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I. Kapitel. 

Die ürgestaltung in der 
Mosaikkunst. 



Seit dem vierten Jahrhundert erscheinen in den reichs- 
kirchlichen Apsismosaiken die ersten Spuren einer Sym- 
bolik, die im Milieu überirdisch-paradiesischer Verklärung 
das Sinnbild des Christuslammes dazu benutzt, um die himm- 
lische Herrlichkeit der Jesusreligion zum Ausdruck zu 
bringen. Wir stossen auf bildliche Szenen, die von 
eschatologischen Visionen der neutestamentlichen Apoka- 
lypse angeregt sich erweisen und im Symmetriepunkt der 
unteren Conchazone das Lamm auf dem Berge nach 
Apk I4i*) vorführen. Und zwar begegnen wir ziemlich plötz- 
lich diesen Bildkompositionen, deren Normalschema etwa 
folgendermassen beschaffen ist: In einer ergreifend und 
imponierend ausgestalteten Umgebung steht hoheitsvoll und 
siegesmächtig die menschlich-figürliche Gestalt Jesu Christi. 
Darüber ragt die Hand Gottes und darunter schwebt 
die Taube des heiligen Geistes. In der Regel ist um die 
Figur des Erlösers die Gesamtschar oder ein Teil der 
zwölf Apostel gruppiert. An diese majestätische Darstellung 
Christi in menschlich-figürlicher Weise schliesst s:ch in 
einer Unterzone noch ein weiterer, lediglich symbolisch 
gthaltener Bildstreifen an. Auf einem Berge, aus dem 
vier Quellen fliessen, steht ein Lamm, und von links und 
rechts schreiten in feierlichem Zuge je sechs Lämmlein 
herbei. Sehr häufig kommen diese Lämmerzüge aus zwei 
Portalen hervor, in deren Nähe die Worte „Bethlehem'* 
und „Jerusalem" zu lesen sind. Die vier Wasserquellen 
vereinigen sich meist zu einem Gesamtstrom, der die Bei- 
schrift „Jordan** trägt und die ganze Szenerie umspült. 

*) »Und ich hatte eine Vision und siehe, das Lamm stand auf 

dem Berge **. lieber das Mass und die Ursache des bildnerischen 

Anschlusses an die Bibelstelle Apk 14i wird später noch ausführlich 
gehandelt werden. 
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Ausgangspunkte der Untersuchung. 

Um einen chronologisch gesicherten Ueberbiick iiber 
die in Frage kommenden musivischen Bildkompositionen, 
zu erlialten, ist es rätlich, von einem sicher datierten Bei- 
spiele auszugehen und von da aus die Fäden der Ent- 
wicklung nach rückwärts und vorwärts zu verfolgen. 

a) Kunstn ach richten aus Noia. 

Als solch fester Ausgangspunkt für eine exakte Unter- 
suchung eignet sich die unanfechtbare Bildbeschreibung 
eines Apsismosaiks von No!a. In dieser alten kamp.inischei 
Bischofsstadt, dem einstmaligen Sterbeort des Kaisers 
Augustus, liess der nachmalige Bischof {409—431) I'; 
linus während der Jahre 400 — 403 den Chorraum der, 
Felixkircht musivisch ausschmücken.*) Er dichtete selbsi 
eine vierzehnzeilige Beischrift, die den Gedanken der Kom-- 
Position erläuterte. Diese poetische Beschreibung ist 
glücklicherweise erhalten,**) während das Mosaik selbst zi 
Grunde gegangen ist. Nach den eigenen Worten Paulini 
von Nola war der Apsis schmuck der Felixbasilika, !wm 
folgt, beschaffen: 

,.la ganzer Fülle des Mysteriums strahlt die T r i o i t a ; 
Christus steht in Lanunesgestalt, des Vaters Stimme tönt vom Himme^i 
Und als Taube seh webt der heilige Geist hernieder. 
Rund ums Kreuz legt sich ein Lichtkrani; 
Diesen Kreis uinsch Hessen die Apostel, 
Deren Bild als Taubenchor sich darstellt. 

In Chiistus sammeh sich die Trinilät zu hehrer Einheit, 
Wie durch die Triniiät er seine Kenntnismale auch erhall: 
Als Gott bezeichnet ihn des Vaters Stimme und der Gei. 
Kreuz und Lamm bezeugen ihn als heiliges Opfer. 
Aji Himmelsherrschaft und Triumph erinnern rote Frühlings- 
blumen***) und die Palmenlandschaft. 
Auf dem Felsen steht er, selbst der Kirche Fels, 
Aus dem hervor vier rauschende Quellen fliessen, 
Die Evangelisten, Christi lebendige Ströme." 

*) A. BusE, Pauliii von Nola und seine Zeit. Regensburg (1856) 
II, 68 ff- Wickhoff 158-176. Fleurv X, 98, Tf. 19. Garr 1, 486. 
Kraus I, 99. 186. 391-95. 424—25. Mothes 13. 

••) Paulinus Nol,, ep. 32io. CSEL29. t^t». Eine andere Jeutsche 
Uebersetzung, als die von uns gelieferte, findet sich im Anschluss 
an AuGUSTi bei Kraus I, 391. 

"*■) Ueber diesen Sinn von ,purpura* vergl. Wickhoff. 
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Die Bildbeschreibung des Paulinus, deren Ausdeutung 
in den Einzelheiten hier zunächst beiseite bleiben jkann, 
ist so ausführlich gehalten, dass es nicht unmöglich ist, 
mit ihrer Hilfe zu einer Vorstellung von dem verlorenen 
Bilde selbst zu gelangen. Man darf es sich etwa in folgender 
Weise denken: In der Mitte der Apsisconcha leuchtete 
ein gewaltiges Kreuz als Ersatz einer figürlichen Christus- 
darstellung. Das Kreuz war umschlossen von einer ring- 
artigen Kreisfläche, in deren Bereich zwölf Tauben an 
Stelle menschlicher Apostelgestalten zu sehen waren. Ober- 
halb dieses riesigen Kreises ragte die Hand Gottes aus den 
Wolken. Unterhalb schwebte eine Taube, als Symbol des 
heiligen Geistes. Zur Linken und Rechten befand sich ein 
Wiesengiund mit hochgewachsenen Palmen und rotschim- 
mernden Frühlingsblumen. Dieses ganze symbolische Bei- 
einander machte jedoch nur den Oberteil des Bildganzen 
aus. Der Unterteil bestand aus einer friesmässigen Grup- 
pierung, in deren Mitte auf einem wasserspeienden Felsen 
das Chrisluslamm stand. Vermutlich nahten beiderseits je 
sechs Lämmlein.*) 

Paulinus gibt in seiner Beischrift über den Sinn der 
Dai Stellung mit einer Art bewusster Absichtlichkeit zahl- 
reiche Aufschlüsse. Ob diese Erklärungen sämtlich auf 
haltbarer Grundlage stehen, darf vorläufig ausser Betracht 
bleiben. Unanfechtbar richtig ist aber wohl die zwiefaciie 
Auskunft, wonach das Bildganze zunächst «"ine Ver^egen- 
wärtigung der göttlichen Dreieinigkeit („In 
ganzer Fülle des Mysteriums strahlt die Trinität**), zu- 
gleich aber auch eine imponierende Aeusserung der 
kirchlichen Siegeskraft („Aj^ Himmelsherrschaft 
und Tiiumph erinnern rote Frühlingsblumen und die 
Palmenlandschaft*') bedeutet. Unter der Hülle von sym- 
bolischen Zeichen hätte demnach dieser Apsisschmuck für 
das Verständnis des eingeweihten Christen eine doppelte 
Sprache geredet. Die Komposition wäre sowohl ein Be- 
kenntnisbild, als auch ein Triumphbild gewesen. 

Eine ziemlich ähnliche Ausschmückung wurde durch 
Paulin von Nola auch in einer Nachbarkirche zu Fundi 
veranlasst. Bei der wesentlichen Identität der bildnerischen 
Sujets von Nola und Fundi ist es überflüssig, auf das gleich- 
zeitige Apsismosaik von Fundi näher einzugehen. Nur 

*) Die beste zeichnerische Rekonstruktion des nolanischen Bild- 
schmucks wurde seither von Wickhoff 169 ausgeführt. Weniger 
^ut Fleury X, Tf. 19. 




kdds Eine sei gesagt, dass es statt des Strahleiiriugs der 
K'Zwölf Aposteltaüben zwei auf das Siegeslaram mschreitende 
TLämnierzüge zeigte.*) 

Das Mosaik von Nola reicht aus, um der Forschung 
' über die altchristliche Lammessymbolik einen dreifachen 
Nutzen zu erweisen. Denn es liefert, wie wir sahen, für 
die Untersuchung ganz mühelos den Vorteil einer fest- 
sichfnden Bild datier ung, einer originalen Bildbeschreibuiig- 
und einer authentischen Bilderklärung. 

In welcher Art aber nun dürfte die Lammessymbohk. 
von Nola in den grossen Zusammenhang der ikono- 
graphischen Entwicklungsgeschichte einzuordnen sein? Ist 
sie etwa daf Anfangsglied der uns noch verborgenen, aus. 
dem Schutt der Vergangenheit ans Licht zu ziehenden 
Eniwicklungskette? Oder nur ein zufälliges MittelgUed im. 
mechanischen Zusammenhalt zahlreicher anderer? Auf 
dies^ Fragen darf sofort geantwortet worden, dass dem: 
Mosaik von Nola alle Merkmale einer erstmalig ausge- 
führten Urkomposition fehlen. Schon der Umsljnd, dass 
gkichzc-itig in der Nachbarkirche zu Fundi eine beinahe 
identische Darstellung zur Ausführung kommt, spricht 
gegen die Vermutung, dass die Idee des Bildes eben erst 
der Erleuchtung eines Künstlers entsprungen ist. Wo- 
ein innerlich frisch geschautes, stark individuell akzen- 
tuiertes Meisterbild entsteht, sind nicht bereits in den aller- 
ersten. Lebensstunden der neuen Schöpfung zwei parallele, 
sich gegenseitig aufsaugende Kopien das Resultat der ge- 
staltenden Arbeit, am wenigsten in der grossräumigen Mo- 
saikkunsl. Es müsste denn gerade eine breit flutende, 
stürmisch drängende ZeitstrÖraung von hervorragender, 
welthistorischer Bedeutung zu schnell wiederholter Aus- 
spr-ache des gleichen, hochwichtigen Kunstgedankens fort- 
reissen. Eine derartig zwingende, weltbewegende Trieb- 
kraft ist jedoch in der Gesaratstiramung der Kircheiige- 
schichte um das Jahr 400 nicht zu entdecken. Die Ur- 
erfindung des Sujets von Nola muss also in eine Zeit- 
spanne zurückdatieren, die dem Jahre 400 um eine ganze 
Reihe von Dezennien vorhergeht. Dieser logische Schluss 
steht in Einklang mit den inhaltlichen Kriterien, die aus 
der Beisrhrift des Pauünus gewonnen werden können, 

*) Eine poetische Beschreibung des Apsismosaiks zu Fundi ist zu- 
finden bei Paulinus Nolanus ep. 32,7. CSEL 29;«t. Deutsch öber- 
setzt bei Kraus I, 394. Im übrigen vergl. Wickhoff 172, sowie den 
Rekonstruktionsversuch bei Fieurv X, Tf. 19. 




Die Verse des kampanischeii Bi&chofs sind nämlich be- 
treffs der ikonographi sehen Einzelheiten voller Reflexion 
und Interpretation. Ein Beweis, dass einem Paulinus 
selbst hinsichtlich der Bildgegenstände sehr vieles er- 
klärungsbedürftig schien. Die Tätigkeit des Kommentators 
pflegt aber jedesmal da einzusetzen, wo die Tätigkeit eines 
Autors bereits abgeschlossen vorliegt. Das bildnerische 
Beieinander dps Nolaner Mosaiks muss infolgedessen dem 
Paulinus bereits als ein festes Gefüge überliefert worden 
sein. In Würdigung der vorstehend angeführten Gründe 
kann dem zeitgenössischen Kunstschaffen um das Jahr 400 
nicht das Verdienst der Erfindung des nolanischen Bildge- 
dankens zuerkannt werden. Das Mosaik von Nola charak- 
terisiert sich im Gegenteil als ein Import aus einer früheren 
Epoche und aus einem anderswo zu suchenden Kunst- 
zentrum. 

b) Eine Analogie In Rom. 

Sobald für die kampanische Provinzialkunst der alten 
Zeit die Frage nach einer geistigen Anregungsstätte auf- 
taucht, kann in erster Linie nur die Reichshauptstadt Rom 
selbst in Betracht kommen. Bei den Bildschöpfungen des 
kampanischen Kunstfreundes drängt sich aber der Zu- 
sammenhang mit dem römischen Kunstschaffen noch be- 
" sonders stark auf. Wir wissen nämlich, dass Paulinus \or 
seiner Niederlassung in Nola längere Zeit in Rom, etwa 
um das Jahr 394, sich aufgehalten hat und Jass er auch 
später alljährlich einmal nach Rom zu pilgern pflegte.*) 
Dabei muss er ein offenes Auge für die Werke der kirch- 
lichen Kunst gehabt haben: Die ältesten Nachnchten, die 
wir über die römische Peterskirche besitzen, finden sich 
in gelegenthchen Briefstellen des Patilinus 1**) Merk- 
würdigerweise bietet uns nun die ewige Stadt ein Beispiel 
esc haiologi scher Lammes Symbolik, das mit dem nolanischen 
in annähernd dieselbe Zeit gehört und überhaupt das 
älteste, befriedigend erhaltene Denkmai ist, das aus der 
altchristlicben Mosaikkunst auf uns gekommen ist. Es 
ist der berühmte Apsjsschmuck von SantaPuden- 
/ i a n a ,***) hinsichtlich dessen Entstehungszeit man sich 
nach längerer Meinungsverschiedenheit gegenwärtig auf die 
Zeit um 390 geeinigt hat. Leider hat ,das BUd an den 



t 409—1 



*) CSEL 29u4. 17S. ") CSEL 2ft,3. m-b=. ~) Garr Tf. 208. 
De Ross[ Li 14. Schultze 229—32. Fig. 67. Kraus I, 326-27. 
Titelbild. Beissel 129— 130. Fig. 88. LObke-Semrau 11, 43. 
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Kandflächen gelitten ; die untere Zone wurde im sech^ 
zehnten Jahrhundert unverbesserüch ruiniert ; .luch seit- 
lich und oberhalb sind schmaJe Streifen in Foitfall jje- 
kommeii. Indessen der innere Hauptteil ist unbeschädigt, 
wenngleich auch hier zu beachten ist, dass spätere 
Restaurierungen vielfach glättend und nuancierend cin-'J 
gegriffen haben. Auf Konto solcher Ueberarbeitunge;iJ 
der Renaissanceperiode muss gesetzt werden: Die ge?' 
^chmeidige und abwechslungsreiche Gruppierung der Fi-^ 
guren, der Rt-ichtum an Gesten und Posen, die geschicktem 
Gewjndbchandlung und der individualisierte Gesichtsaus-^ 
druck. AehnUches fehlt selbst den besten Werken det^ 
sonstigen reichskirchiichen Monumentalkunst. Zu denJ 
ursprüf.glichen Eigenschaften des Mosaiks darf aber nätfl 
gutem Grunde die dezente Einfachheit der Farbräne undj 
die sparsame Anwendung des Goldes gerechnet werden.^ 
Auch der bildnerische Aufbau des DarstellungsinhaltesJ 
kann ohne Befürchtung als der unverändert altchiistlicheiJ 
gellen. 

Die Szenerie ist die paradiesische des himmlischen Jeru-j 
salems. Ein zarter Wolkenhimmel überwölbt das Städte-] 
bild de? oberen Heiligtums, aus dessen Mauerkranz aul 
einem Felshügel ein grosses, mit Edelsteinen besetztes 
KreuL hervorragt.*) Im Mittelpunkt des Vordergnmdcs 
thront Christus umgeben von den zwölf Aposteln.**) Da- 
hinter bringen zwei Frauen, nämlich Pudenziana und 
Praxedcs, ihrem Erlöser Kränze. Darüber schweben die 
vier Tiere, die bekannte Thronumgebung der Apokalypse. 
Es ist durchaus nicht sicher, ob diese Wächter des Himmels- 
throns bereits im vorliegenden Zusammenhang, wie später 
so off, die vier Evangelistensymbole, oder nur die feier- 
lichen Repräsentanten der überirdischen Hiramclsherrlich- 
keit bedeuten. Ganz oben ragte ehemals die Hand 

*) ,Es ist einer der bedeutsamsten Aufschlüsse, welctie wir der 
neueren ikonographisehen Forscliung verdanken, dass zu Jerusalem 
bereits im vierten Jahrhundert an der angeblichen Stelle von Golgatha 
inmitten der konstant inisehen Bauten auf einem aus der Erde empor- 
ragenden Felsen ein edeisteingeschmOcktes Kreuz von Mannesgrösse 
aufgepflanzt war. Als eine freie Wiedergabe dieses Kreuzes mit 
seiner ganzen Umgebung, in ihrer damaligen Beschaffenheit, ist die 
architektonische Szenerie von Santa Pudenziana erwiesen worden." 
Wulff 223. Zu vergl. auch Ajnalov 45. Grisar 1, 468. 

") Seit dem sechzehnten Jahrhundert haben die Apostelfiguren 
gelitten: Die beiden aussersten wurden hin weggeschnitten und die 
beiden mittelsten verloren ihre Beischrift „Paulus", beziehungs- 
weise „Petrus". 
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Gottes. Von der gesamten Unterzone des Bildes ist nur 
noch das Lammessymbol Christi auf dem Stromberg 
und ein wenig höher das Taubensymbol des heiligen 
Geistes erhalten. Der Doppelzug der beiderseits heran- 
schreitenden Lämmlein ging zu Grunde. 

Im Vergleich mit dem Nolaner Mosaik, ja überhaupt 
unter allen sonst etwa noch hierher gehörigen triumphalen 
Bekenntnisbildern der reichskirchlichen Kunst nimmt das 
Pudenziana-Mosaik insofern eine absonderliche Stellung 
ein, als den Hintergrund für die ganze Komposition nicht 
in der üblichen Weise die Paradiesesgefilde schlechthin, 
sondern die Stadtmauern des oberen Jerusalems bilden. 
Während die Nolaner Darstellung und die Mehrzahl ähn- 
licher Apsisbilder der naturfreudigen Textschilder- 
ung Apk I4i von dem Lamm auf dem Berge und dem 
„W asseirauschen** des Himmels jubeis einen be- 
herrschenden Einfluss auf das Bildgefüge verstattet haben, 
hält sich die Pudenziana-Szene an den häuser- und 
strassenfrohen Textzusammenhang Apk 21 und 22 
vom himmlischen Jerusalem mit seiner königswürdigen 
B a ti a r t und seinem Herrscherthron. Möglicher- 
weise wird diese charakteristische Eigenart der Bild- 
komposition auch noch von dem Hereinspielen cmer be- 
stimmten gottesdienstlichen Stimmung bedingt, die in den 
altrömischen Gemeindegebeten des vierten Jahrhunderts 
zum Ausdruck gekommen sein dürfte. Die altmai- 
ländische Liturgie wenigstens bezeugt für den Höhe- 
ptmkt der Gemeindefeier das Vorhandensein eines Wech- 
selgesangs, der auf den aparten Bildinhalt des Pudenziana- 
Mosaiks ein interessantes Schlaglicht wirft: 

„Ecce apertum est templum tabernaculi testimonii et 
Hierusalem nova descendit de coelo, in qua sedes Dei et 
agni, et servi ejus offerunt ei munera dicentes : Sanctus, 
sanctus, sanctus Dominus Deus omnipotens, qui erat et 
qui est et qui venturus est. 

,,Et ecce sedet in medio ejus super thronum 
majestatis suae agnus et vox sonat ante eum diceas : Vicit 
leo de tribu Juda, radix David. Et quatuor animalia requicm 
non habent dicentia sedenti super thronum: Sanctus.*) 

Wir sehen: In figürlichen und stilistischen Einzel- 
heiten ist das Pudenziana-Mosaik vom nolanischen mannig- 
fach verschieden. Im Grundgedanken und in der kultischen 
Gesamtwirkung aber stimmen beide überein. Trinitarische 

♦J'Probst IV, 16. 








Bckenmnissprachc und himmlische Triumphstimniimg sind 
allem Anschein nach hier wie dort die beabsichtigten Bild- 
zwecke. 

Die beträchtlichen Gestalt ungsunterschiede zwischea, 
dem kampanischen Provinzialmosaik und dem 
Metropohtanbilde lassen es als ausgeschlossen erscheii 
da SS die Pudenziana-Dar Stellung das Vorbild für 
Kirchensrhmuck zu Nola gewesen wäre. Einzelzüge 
Puden^iana-Mosaiks weisen im Gegenteil darauf hin, da es 
zu Ron: in damaliger Zeit anderweite, dem spateren 
nolanischen Apsisschmuck ähnliche Darstellungen haben 
vorhanden sein müssen. Um nur auf einen Punkt 
aufmerksam zu machen: Wie kommt das Pudeuziana- 
Mosdik dazu, in die Mauerflucht des himmlischen Jerusalems- 
und in die Thronnäh2 des triumphierenden Chrisius, in einer 
nach dem Wortlaut des Bibeltextes Apk 21.22 imd des. 
erwähnten Gebetes ganz unmotivierten Weise 
Lamm auf dem Berge einzufügen? Offenbar liegt hi« 
doch eine unsachliche Beeinflussung aus einem vorhandenen, 
andersartigen Bildgefüge vor, das als Haupt gegen st and nicht 
ein Siadtinneres, sondern eine Stromlandschart entliielt, 
Wenn demnach also eine kritische Betrachtung der Ap-; 
sideii von Nola und Santa Pudenziana die Tatsache wahr-; 
scheiniich macht, dass beide, sei es nun in reichem oder' 
beschränktem Umfang, ein stadtrömisches Vorbild lur Vor-, 
aussetzung haben, so bleibt nur die Vermutung übrig: Dam*' 
wird vohl ein uns vorerst noch unbekannter, dem Puden-t 
ziana-Mo.saik zeitlich voranliegender Apsisschmuck zu K.01 
die beobachteten Anregungen sowohl in Kampanien al.s i 
der Reichshauptstadt vermittelt haben. 



Zweiter Abschnitt. 

Aufspürung: der ältesten Beispiele. 

Der spärliche Denkmälerschatz altrömischer .Mosaiken 
setzt uns nun aber in peinliche Verlegenheit. Wir besitzen 
aus der Zeit vor 390 keine Apsidaldarstellungen mehr, in' 
denen die eschatologische Lammessymbolik vorkommt t 
Und dennoch nötigen logische Schlussfolgernngen zur 
hypothetischen Voraussetzung analoger Szenen für die- 
erste Hälfte des vierten Jahrhunderts? 
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Allerdings berichtet die Tradition, dass in der frag- 
lichen Epoche einige namhaften Kirchenbauten ausgeführt 
worden seien : Beispielsweise die Markusbas ihka, die Peters- 
basilika, die Lateranbasilika. Ueber den Innenschmuck 
dieser Kirchen wissen wir jedoch leider nichts Bestimmtes, 

Aus dieser Sackgasse der Weiterforschung hilft aber 
nun vielleicht eine bestimmte Beobachtung heraus, liine 
genaue Verfolgung des jeweiligen Erhaltungszustandes, v.ie 
ihn die musivischen Apsisbilder im Laufe der [ahrhunderte 
von der alt christlichen Zeit an bis zur Gegenwart avizu- 
wcisen haben, belehrt uns in erfreulicher Weise dahin, dass 
die Veränderungen des gegenständlichen Bildinhaltes, \'on 
formalen Retouchen abgesehen, verhältnismässig gering- 
wertige imd unschädliche gewesen sind. Ein Sujet, das zu 
einer bestimmten Zeit einmal auf einer musivischen Dar- 
stellung vorhanden war, behauptet sich auf '.las zäheste 
durch alle nachfolgenden Veränderungen und Restau- 
rationen hindurch. Die Mosaikkunst ist eben entsprechend 
der trutzigtn Gediegenheit ihres technischen Pvlateriales eine 
überaus konservative und neuerungsunlustige Kunst, 

Da wir nun aber wenigstens die Mosaiken der drei ge- 
nannten römischen Basiliken San Marco, San Pietro, San 
Giovanni in Laterano aus der späteren Zeit kennen, so 
lassen sich vielleicht durch vorsichtige Rückschlüsse, bei 
Ausscheidung aller faksimilierten Nachträge, wenn auch 
nur annähernd, die Mosaiken dieser Kirchen aus der alt- 
christlichen Zeit ermitteln. 

a) Urmosaik der Marku&basillka. 

Wir beginnen mit der Markusbasilika.*) Nach 
der Ueberlieferung wurde sie im Jahre 336 durch den Papst 
Markus zu Ehren des Evangelisten Markus gegründet. Mag 
diese genaue Datierung zutreffend sein oder nicht, ein Ur- 
sprung vor Mitte des vierten Jahrhunderts lässt sich kaum 
bezweifeln. Noch um 780 zählte dies Bauwerk unter die 
erwähnenswertesten und an Mosäikschmuck reichsten 
Gotteshäuser der Stadt Rom. Das beweist eine Stelle in 
einem Brief Hadrians I, (772— 95J an Karl den Grossen, 
Hadrian gibt einen Rückblick über die Bilder seit dem 
Nicänisclien Konzil (325) und schreibt: „Von damals bis 
heute sind die durch wunderbare Grösse sich aus- 
zeichnenden kirchlichen Gebäude der belügen Päpste 




Si[ve5>ler (314 — 35), Markus (336) und Julius ;336 — 52") in-l 
unserer Stadt durch Mosaiken und andere fromme Bild-i 
wtrke aus der Heilsgeschichte geziert."*) Um 835 hatl 
Papst Gregor IV. (827 — 44) die Mauern von den Funda- ■ 
menten aus samt dem inneren Bildschmuck erneuern 
lassen. Es fragt sich nun, inwieweit bei diesen Rcstau- 
riKmr.gEarbeiten des neunten Jahrhunderts die Motive des 
vierten Jahrhunderts beibehalten worden sind. Jedenfalls 
ist der Mittelteil des Conchamosaiks stilistisch völlig das 
Werk und künstlerische Eigentum der späten Karolinger--^ 
epoche und keinerlei NachaJimung früherer Vorlagen. Uicu 
griesgramige Magerkeit der Figuren, die ■schwindsüchtige.l 
AufgescLossenheit der Körper, die beklemmende Engigkeit, J 
der Gewänder charakterisieren diese Apsidal verzier ungja 
durchaus als eine der Schlussarbeiten des verarmten f 
römisch-byzantinischen Kunstgeschmacks, der noch ein-i 
m.ü trübselig schwälend aufflackert, ehe lür zwei an-i 
schliessende Jahrhunderte die vöUige Nacht beginnt.'] 
Christus steht auf einem durch die apokalyptischen Buch- I 
Stäben gezierten Stufentritt und hält ein aufgeschlagenes! 
Buch mit der Inschrift : ,,Ich bin das Licht, das Leben ' 
und die Auferstehung". Links sieht man den Märtyrer 
Felicissimus, den Evangelisten Markus, den Papst 
Gregor IV.; rechts den Papst Markus, den Diakon Aga- 
pitus und die heilige Agnes. Derartige Re p rasen tat ions- 
szt-nen in der Apsis mit dem Kirchen heil igen und 
Kirchenstifter als Ersatz einer apostolischen Umgebung 
Christi kommen überhaupt erst um 530 auf, und es ist 
ganz überflüssig, für diesen Mittelteil des Conchamosaiks 
nach direkten Grundlagen aus dem vierten Jahrhundert 
zu fragen. Gerade die gegensätzliche Vermutung ist hier 
am Platze, dass nämhch der BiMgegenstand des neunten 
Jahrhunderts der zeitgemässe Ersatz einer als veraltet 
empfundenen Vorlage des vierten Jahrhunderts ist. Xur 
zwei Einzelheiten im Mittelteil des Conchaschmtickes dürften 
aus dem reichskirchlichen Urmosaik übernommen sein: Die 
im Scheitelpunkt der Halbkuppel angebrachte Hand Gottes 
und das in der Basisgegend schwebende Taubensymbol des 
heiligen Geistes. 

Anders verhält es sich mit der Unterzone der Apsis, 
Hier sehen wir das Lamm auf dem Stromberge 'lamt den 
üblichen zwei Lämmerziigen, die aus den Portalen hervor- 

•) Mansi XIII, 801. 



komrnen. Dies Sujet des Lämmer fricses kann s^Iir gut 
eine Imitation aus dem reichskirchlichen Bildervorral dar- 
stellen. 

Somit bietet sich uns die Vermutung dar, dass das 
älteste Markus-Mosaik irgendwie im Unterteil das Lamm 
Gottes, stehend auf dem Berge der vier Flüsse, enthalten 
haben m.öchte. .^uch das Vorhandensein der Länimerzüge 
ist nicht unwahrscheinlich. Für das eigentliche Halbkuppel- 
rund des ursprünglichen Apsismosaiks hatten wir bereits 
vorhin die Anwesenheit der Hand Gottes und der Geistes- 
taube für möglich erachtet. Problematisch blieb nur noch 
der zentrale Hauptgegenstand des Mittelteils. Doch schien 
uns die Annahme empfehlenswert, dass die spätere Reprä- 
sentation sszene ein Ersatz sein möchte für einen anders- 
artigen, unmodern gewordenen Biidgegenstand der 
früheren Zeit. Welcher Art könnte dieses ersatzbedürflige, 
reichskirchliche Sujet gewesen sein? Sehr naheliegend 
und dem Geiste der konstantinischen Epoche ebenso ent- 
sprechend, wie dem Geschmatk der späteren Bildkunst zu- 
widerlaufend, ist der Gedanke, dass ehemals ein grosses, 
stumm beredtes Kreuz im Zentrum der Concha sichtbar 
war. Somit wäre das Urmosaik von San Marco zu Rom 
ebenfalls ein trinitarisches Bekenntnis- und Triumphbild 
gCÄ-esen.*] Etwa um die Mitte des vierten Jahrhunderts 
hatte demnach eine eigenartige, eschatologische Lauimes- 
symbolik in ganz ähnlicher Weise die Apsis einer metro- 
politanischen Hauptkirche ausgefüllt, wie sie fünfzig Jahre 
später der kampanische Kunstfreund Paulinus für seine 
Piovinzialkirche zum Vorbild nahm. 

b) Urmosaik der Petersbasilika. 

Wir schreiten nunmehr weiter zur Untersuchung des 
Urmosaiks von San Pietro zu Rom. Die vatikanische 
Peterskirche**) ist nach der Ueberlieferung im Jahre 
324 begonnen und 330 beendet worden. Mag die Zu- 
ver sichtlichkeit dieser Angaben im einzelnen fraglich sein, 
ein allgemeines Misstrauen gegen die behauptete (jründung 
dieser Kirche in der Endepoche Konstantins ist um so 
weniger am Platz, als gerade auch unsere ikonographische 

•) In dieser Weise denkt sieh auch De Rossi das Urmosaik 
der Markusbastlika. 

") De Rossi Tf. 34. Möntz Revue archöologique 1882iti ff. Tf. 1». 
ScHöLTZE 82-83. Kraus 1,325-26. 408, Beissel 130—31. Flg. 89. 
Essenwein 26. LObke-Semrau H, 13. Mothes 67. 
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Untersuchung mit Xotwendigkeit auf das Vorhaiideiisein 
giosszügig monumentaler Kirchenanlagen hindrängt, aus 
denen die Kunstt>7»en der Pro\-inzialkunst entlehnt sein 
könnten. Zu Ende des vierten Jahrhunderts hat die Peters- 
kirche bereits, wie aus brieflichen Nachrichten des PauHn 
von No'a*J hervorgeht, die Bedeutung einer in längerem, 
segensreichen Gebrauche stehenden Basilika. Ihr Apsidal- 
schrnuck wird aller Wahrscheinlichkeit nach um 335 bereits 
der Oeffentlichkeit zugänghch gemacht gewesen sein. Das 
ist allerdings nur Hypothese. Aber die Aufrollung des Ent- 
wickhmgsfadens in der Cieschichte der eschato logischen 
Lammes Symbolik lenkt die Aufmerksamkeit der Forschung 
unabweisbar auf eine Versuchsarbeit mit dieser Hypothese 
hin, Falls wir also ein konstantinisches Urmosaik von San 
Pietro postulieren müssen, wie sah es aus? Wir wissen 
zunächst nur, dass derjenige Apsidalschmuck, der seit der 
rcichskirchlichen Zeit über die Karolingerepoche hinaus 
bestanden hat, um 1215 durch Papst Innocenz 111. (1198 
bis 1216) vollständig erneuert worden ist. Die Komposition 
wifcderum. die hierbei zustande kam — dieses für uns so 
wichtige Mosaik aus dem Menschenalter der wehbewegenden 
Interdikte, der entstehenden Bettelorden, der .\lbigenser- 
kriege und der Messopferverwandlungslehre — ging im 
XVI, Jahrhundert bei dem so folgenschweren Abbruch der 
Peterskirche zu Grunde. Glücldicherweise hat uns jedoch 
eine Handzeichnung des späten Mittelalters wenigstens 
dte Grundlinien der Bildanordnung in Skizzenform auf- 
bewahrt. 

In einer Palmenlandschaft thronte Christas zwischen 
Petrus und Paulus. Oberhalb ragte die Hand Gottes. Unter- 
halb befand sich ein höchst auffälliges Wasserbecken, aus 
dem zwei Hirsche ihren Durst stillten. Die Unterzone zeigte 
das Lamm Gottes auf dem Berge. "Neben dem Lamm 
stand em Kelch, dahinter ein Thron mit dem Kreuz. Seit- 
hch kamen die beiden Lämmerzüge aus den Städten. Die 
Peripherie der Concha hatte eine ornamentale Umrahmung, 
die in ihren Fusspunkten links und rechts jedesmal aus 
einem Kelch herauswuchs. 

Es erhebt sich wiederum die Frage, ob nicht Einzel- 
zügc des ursprünglichen, reichskirchlichen Mosaiks durch 
Innücenz 111. festgehalten worden sind? Zwecks Beant- 
wortung dieser Frage empfiehlt sich ein Vergleich des 
Petersmosaiks mit einem anderen Apsisschmuck aus der 

■) CSEL 29u»-Br.. 



Kun&tlätigkeit des Innocenz III., der aber von ihm ohne 
Anlehnung an bereits Vorhandenes durchaus neu be- 
gonnen wurde. Wir meinen das Conchabild von San 
Paolo fuori le mura,*) Dasselbe hat vollständig byzan- 
tinischen Charakter. Statt des traditionellen Lamme rfrieses 
■erblickt man in der Unterzone figürliche Gestalten von 
Engeln und Aposteln, die in ihren Händen Schiiftbänder 
tragen mit der grossen Doxologie: ,.Ehre sei Gott in der 
Höhe . . . ." „Wir preisen dich, wir benedeien dich . . . ." 
Mit diesem Ducento-Bildschmuck von San Paolo gemessen 
zeigt die gesamte Komposition von San Pietro in der Tat 
eiiiÄ weit allertümlichere Eigenart. Allerdings qualifiziert sich 
ohne weiteres der Thronsessel mit dem Kreuz .ils eine dem 
hochanittelalterlichen Zeitgeschmack entsprechende Zutat 
der byzantinischen Künstler, die durch Innocenz lll. mit 
der Erneuerung des alten Mosaiks beauftragt waren. Sie 
gaben damit eine sogenannte Etimasia, ein griechisch- 
orientalischef' Sinnbild vom ,, ewigen Dasein der dreieinigen 
■Gottheit",**) eine in der byzantinischen Kirchenkunst über- 
aus beliebte Darstellung. Die mehrfachen Kelche des 
Petersmosaiks sind eine Anspielung auf die epochemachende 
Errungenschaft der vierten Lateransynode vom Jahre 1215, 
■die bekanntlich das einflussreiche Dogma von der Mess- 
opfcrverwandlung ausgesprochen hat. Das problematische 
• Wasserbecken mit den trinkenden Hirschen scheint eine 
reirhskirchliche Erinnerung besonderer Art festzuhalten ; 
■darüber wird später noch bei den Ausführungen über den 
Lateran (S. 21. 38) die Rede sein. Um zu dem Urmosaik von 
St. Peter vorzudringen, müssen wir mindestens die drei 
vorerwähnten Bildgegenstände, nämlich den Thronsessel 
mit dem Kreuz, die Kelche, das Wasserbecken mit den 
Hitschen in Abzug bringen. Dann bleibt übrig: Ein 
thronender Christus zwischen Aposteln, die Hand Gottes, 
die triumphale Palmenszenerie, das eschatologische Lamm 
auf dem Berge. Dass ehemals auch das Taubensynibol 

1 De Rossi Lf. 16- Schultze 232. Kraus I, 412—13. Beissei, 
138-40 und besonders 221 A. 1. Fig 124. 

") Ueber diese Grundbedeutung der Etimasia vergl. Wulff 244 
und Obh. 211—16. 235-244. Im speziellen Betracht der vatikanischen 
Basilika tritt jedoch die Ansicht von Wulff 218, dass die Ducento- 
Etimasia ein konservierter Bildgegenstand des ursprünglichen Apsis- 
inosaiks von St. Peter und nicht ein Zusatz der hochmittelalterlich- 
byzantinischen Mosaizisten sei, in Widerspruch zu den frühmittel- 
alterlichen ikonograph lachen Tatsachen der abendländischen Kunst- 
geschichte und ist unhaltbar. 
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heiligen Geistes anzutreffen war, ist 'vahrscheinlicii; - 
ob nicht anstelle der thronenden Christusfigur zwischen den 
römischen Hauptaposteln ein monumentales Zentralkreiiz 
dem konstant in ischen Zeitgeschmack konformer war, bleibt 
sehr erwägenswert. In jedem Fall treffen wir wiederum 
als h) pothetisches Urmosaik der Petersbasilika ein dem 
Nolanischen ganz analoges Triumph- und Trinitätsbüd an. 

c) Urmosaik der Lateranbasülka. 

Wir haben nun noch die Aufgabe, einen Versuch zurl 
Rekonstruktion des reichskirchlichen Lateran mosaik s*)i 
zu machen. Die lateranische Johanneskirche, herauägei- " 
wachsen aus einer privaten PalastbasiHka der Fatista, der' 
zu Trier im Jahre 307 angetrauten und 326, des Ehebruchs- 
verdächtig, hingerichteten Gemahlin Konstantins de*. 
Giosjen, soll im Jahre 324 geweiht und bereits m ihrem 
ersten Bcsidude — nehmen wir das runde Jahr ^30 an — 
mit Goldplalten und Mosaiken geziert gewesen sein. Die, 
rückwärtige Verfolgung des historischen Entwicklungs-. 
fadens des christologischen Lammessymbols nötigt uns, in- 
folge der deutlichen Hinieitung auf vorbildliche Monumeu- 
talkompiositionen aus der ersten Hälfte des vierten Jahr-- 
hunderts, in der kritischen Bestreitung der Glaubwürdig* 
keit der römischen Lokalüberlieferung höchst :iurücklidUendi'; 
zu sein, im Gegenteil, einem beinahe kathoUsch-dog'-i 
matischen Konservativismus zu folgen, allerdings eben au^ 
ikonographischen, nicht aus kirchenpolitischen Gründen.- 
Wenn es in der ersten Hälfte des vierten Jahrhunderts zu- 
Rom keine grosszügigen Apsidalmosaiken in jenen Basllikenj 
deren Existenz die Tradition für diese Zeit behauptet, gö 
geben hat, dann schwebt das Dasein der Nolanischen Moi 
saiken und der Pudenziana- Szene, aber auch ilie WiedeR 
holung ähnlicher Bildgedanken in der Plastik -nid Kleiiv-:' 
kunst, von der noch später die Rede sein wird, wie ein un,- 
fassbares Rätsel in der Luft. Unsere ikonographische' 
Untersuchung kann nicht umhin, eine konstantinische 
Datierung der Lateranbasilika, auch in ihrem Innenschmuck; 
für ernst zu nehmen. Leider ist nun aber die .-ilteäte Ani 
läge wie i'om Erdboden, so auch aus der KunstkaimtruS 
geschwunden. Die spätere Basilika San Gioranni 
Laterano ist kein reichskirchüches, sondern ein gut mittel- 
alterliches Bauwerk. Sie erhielt jedoch das Enäemble 



ihres ApMsschmuckes im Jahre 1290 unter Zurückgreifen 
auf be&limmte, aus der altchristlichen Zeit überkommene 
Sujets. Das durch Papst Nicolaus IV. (1287 — 92} besorgte 
Mosaik ist die Summe zahlreicher Einzelposten, in deren 
Reihe die Mosaikbestandteile der altchristlichen Zeit zweifel- 
los als Summanden mit vorhanden sind. Wer aber ver- 
möchte gerade diese Summanden nachträglich, ohne 
exakte Auslese der Übrigen Reihengheder, lediglich aus 
der Summenziffer zu bestimmen? Das Resultat kann un- 
möglich ein arithmetisch genaues, sondern im besten Falle 
nur ein approximativ wertvolles sein. 

Erschwerend kommt noch hinzu, dass die älteste 
LateranbasiUka nach den furchtbarsten Plünderungen 
durch die Westgoten (410) und die Vandalen (455) bereits 
im fünften Jahrhundert eine umfangreiche Restaurierung 
durch Papst Leo den Grossen (440 — 61) erfuhr und dass 
im Jahre 896 eine Erdbebenkatastrophe erneute Wieder- 
herstellungsarbeiten nötig machte. 

Die stilkritische Pfadfinderkunst besteht also darin, aus 
dem Apsisbild des dreizehnten Jahrhunderts durch das 
Zickzack der Veränderungen des neunten und des fünften 
Jahrhunderts schliesslich zu dem Urmosaik des vierten Jahr- 
hunderts in behutsam durch die Dunkelheit vorwärts- 
taslenden Schritten sich hindurchzuwinden. 

Wir wollen zunächst eine Einzelbeschreibung der 
Du cento -Darstellung geben. Im Scheitel der Concha prangt 
ein Brustbild Christi, umgeben von neun Engeln. In der 
Mittelfläche der Concha steht zwischen neun lleiligsnge- 
stalten ein prächtiges Kreuz, überstrahlt vom Tauben- 
symboi des heiligen Geistes, Bei näherem Zusehen ist im 
Achtienpunkt dieses Prunkkreuzes ein Medaillon vnit der 
Taufe Christi zu entdecken. Merkwürdigerweise wächst das 
Kreuz aus einem Wasserbecken heraus. Aus dem gleichen 
Behälter ergiessen sich auch vier Quellströme, an denen 
sechs Lämmer ihren Durst stillen. Auch zwei Hirsche 
sind in der Nähe; ilire Postierung überragt aber gerade 
soviel den Wasserspiegel, dass ihr Kopf dem Quellbocken 
zwar nahe, zum Trinken jedoch nicht tief genug ist. Der 
ganze untere Streifen der Concha ist von einer idyllischen 
Wasserszene ausgefüllt. In einer lachenden Fl ussland Schaft 
erheitern sich zierliche Genien und bewegliche Fischer, 
indem sie durch die Wellen spritzend einen Schwan ver- 
folgen oder im schwanken Kahn sich schaukeln. Eine 
Beischrift bezeichnet das nasse Element als Jordan. In 
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den äussersten Winkeln links und rechts personitizieren zwei 
Flussgottheiten die beiden vermeintlichen Stromquellen Jor 
und Dan. Der Flussgott Jordan selbst schwimmt in der 
Mitte des Stroms, an der Stelle, wo die Beischrift steht. 
Nunmehr versuchen wir eine Scheidung der Bild- 
elcmente des dreizehnten Jahrhunderts von denen des- 
neunten. Die neun Engel, die das Brustbild Christi um-1 
geben, sind ihrer Formbehandlung nach ganz selbstver* 
ständlich ein Kunstprodukt des Ducento. Die neun 
Heiligengestalten gehören ebenfalls zu einem Drittel der 
Zeit kurz nach 1290 an. Sechs von ihnen, nämlich Paulus, 
Petrus, Maria, der Täufer Johannes, der Evangelist Jo- 
hannes, der Apostel Andreas, sind in bedeutend grösserem 
Mas&.stab gehalten, als die drei übrigen, nämlich der 
Ordensstifter Franciscus, der Papst Nicolaus IV., der Ein- 
siedler Antonius. Der zweite Nachfolger des Papstes Nico- 
laus IV. (1287—92), der massios absolutistisch gerichtete 
, Bonifaz VIII. (1294 — 1303), nahm solchen .^nstoss an den 

I drei Heineren Figuren, dass er diese der jüngsten Ver- 

gangenheit entstammten Franziskanischen Ordensgestaiten 
sofort wieder beseitigen lassen wollte. Sowohl hus dem 
kleineren Massstab dieser drei Figuren, wie auch aus ihrer 
Anstössigkeit unter Bonifaz VIII., wie schliesslich auch, was 
Nicolaus IV. (f 1292) angeht, aus biographischen Daten, 
sind die Beweismittel dafür zu entnehmen, dass die drei Fran- 
' zis.kanergenossen als die ungewohnten Eindringlinge in 

ein gewohntes Ensemble zu betrachten sind. Da im übrigen 
derartige Repräsentationsszenen mit Kirchenheiligen als 
Ersatz einer apostolischen Umgebung Christi überhaupt erst 
seit 530 üblich werden, so darf man vermuten, dass die 
sechs grösseren Gestallen den Wiederherstellungsarbeiten 
des neunten Jahrhunderts entstammen. 

Ueber dieses Urteil hinaus bestimmen zu wollun, was 
neue Zutat von 1290 und was ältere Vorlage des neuntfin 
Jahrhunderts sein mag, ist vergebÜche und gewagte Be- 
mühung, die zu keinem ernsthaften Ergebnis führen kann. 
Statthaft ist nur noch, bei mehreren Einzelheiten zu erklären : 
Sie sind zweifellos mittelalterliche Eingriffe und gehen ent- 
weder auf Rechnung der Zeit von 1290 oder der Zeit 
von 896. Zu diesen mittelalterlichen Veränderungen würden 
zu rechnen sein die Anbringung des Taufmedaillons im 
Achsenpunkt des Prunkkreuzes, das missverständüche Her- 
auswachsenlassen des Kreuzes aus dem Wasserbecken, die 
Postierung der Hirsche und Lämmer um den Quellbehälter, 



Hinter diesen rätselhaften Willkürlichkeiten verbci-gen sich, 
wie bald weiter unten (S. 38) gezeigt werden boli, überall 
dunkele Lateramraditionen aus ältester Zeit, die man dann 
bei mittelalterlichen Ueberarbeitungen wahllos ineinander 
gemengt hat. 

Zri den Bildbestandteilen des fünften Jahrhunderts 
muss das Brustbild Christi gerechnet werden. Die Züge 
im Antlitz des Erlösers offenbaren einen hoheitsvollen, gü- 
tigen Ernst. Das Haupt ist umgeben von einfachem, aber 
grossem Nimbus. Der Bildhintergrund ist in einem lief- 
blauen Ton gehalten. Das alles entspricht dem Kunst- 
charekter der Pontifikatsperiode des grossen Leo (440 bis 
61) weil mehr, als dem der karolingischen oder staufischen 
Epoche. Man braucht ja nur diesen edelgeformtcn Christuä- 
typus der lateranischen Apsis zu vergleichen mit dem 
echt mitielalterlichen, wirklich erst Ende des dreizehnten 
Jahrhunderts neu geschaffenen in der Apsisconcha von 
ßanta Maria Maggiore, um aufs deutlichste die Stilver- 
schiedenheit vor Augen zu haben. Dazu kommt das aus- 
drückliche urkundliche Zeugnis des Papstes Nicolaus IV. 
(1287^92), der in der Apsisbeischrift von San Giovanni in 
Laleranti betont, in diesem Christusbild die alte Vorlage 
fesigehahen zu haben: ,, Papst Nicolaus, Ordensmitgiied des 
heiligen Franz, hat das hehre Porträt des Erlösers in tadel- 
loser Ausbesserung am selben Ort wieder anbringen lassen, 
wo es erstmals wunderbar erschien, als diese Kirche ge- 
weiht wurde." Die mittelalterliche Legende erzählte näm- 
hch, das hochgeschätzte Bild sei durch einen übernatür- 
lichen Zauber vor alters aus dem Gewölbe hervor- 
getreten. Bei dieser kaum mehr steigerungsfähi^en 
.Wertung der lateranischen Christus dar Stellung ist das Be- 
mühen des Papstes Nicolaus verständlich, das heilige Büd 
möglichst unverändert fortzuerhalten. Und so liegt deim 
in der Tat, trotz unleugbarer Ueberarbeitungen, über dem 
berühmten Christusporträt der Lateranbasilika heute noch 
ein schwer in Worte zu kleidender, seltsam gefangen 
nehmender, altertümlicher Duft. Daher ist eine Zuweisung 
dieser Darstellung ins fünfte Jahrhundert nicht unbe- 
gründet, so wenig sie für das vierte Jahrhundert, das den 
Porträtbildem Christi noch abhold ist, passen würde. 

Die Bildelemente, die nach den vorherigen Sub- 
traktionen nunmehr noch übrig geblieben sind, dürften dem 
Urmosaik des Lateran angehört haben. Also eia in 
grossen Dimensionen gehaltenes Kreuz füllte den Mittel- 
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teil der Apsisconcha aus. Die Unterzone enthielt leinen 
durch idyllische Drolerien belebten Wasserstreifen niit 
seitlich angebrachten Flussgenien. Die Ueberreste dieser 
lachenden Uferlandschaft im Ducento-Mosaik atmen noch 
ganz die unverwüstliche klassisch-antike Grazie der Vor- 
lage des vierten Jahrhunderts. Die mittelalterlichen 
Künstler wären direkt imfähig gewesen, eine derartig be- 
wegliche und lustige Eleganz aus sich heraus zu er- 
finden und in leichtbeflügelter Harmonie auf die Bildfläche 
hinzustreuen. 

Das Kreuz allein und der idyllische Wasserstreifen 
allein würden jedoch ein solch beziehungsloses Neben- 
einander darstellen, wie wir als dekorative Raumfüllung 
eines im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit stehenden apsi- 
dalen Bildfeldes es der gedankenreichen Tendenzkunst des 
vierten Jahrhunderts nicht zutrauen dürfen. Wir können 
dessen gewiss sein, dass im hypothetischen Urmosaik 
des Ijateran ein Ideenzusammenhang zwischen dem 
prangenden Mittelkreuz oberhalb und den in Strömen ge- 
henden Fluten unterhalb bestanden hat. Ein Kontakt 
zwischen beiden Bildbestandteilen ergibt sich nun sofort, 
wenn wir uns oberhalb des Wasserstreifens ein Lamm auf 
dem Berge hinzudenken. Die vier Quellströme, die aus 
dem Berge sprudeln, finden sich ja noch in verändertem 
Zusammenhang auf dem Mosaik von 1290. Auch sechs 
Lämmlein sind daselbst, allerdings in fremdartiger 
Gruppierung und übermässiger Verkleinerung, vorhanden. 
Wir vermuten für das lateranische Urmosaik ihre doppelte 
Anzahl und stellen uns vor, dass sie in wohl abgemessener 
Proportion zum eschatologischen Christuslamm auf einem 
Wiesenpfad längs des Wasserlaufes vorwärts schritten. Das 
dem konstantinischen Bildzustand beizumessende Tauben- 
symbol des heiligen Geistes hat sich durch alle mittelalter- 
lichen Erneuerungsarbeiten hindurch bis zum Mosaik von 
1290 behauptet. Falls wir es noch wagen dürfen, die Hand 
Gottes und eine Palmenszenerie, lediglich aus Analogie- 
gründen, für den zu rekonstruierenden Apsisschmuck des 
vierten Jahrhunderts in Anspruch zu nehmen, 50 hätten wir 
auch hier wieder eine Bildkomposition ermittelt, die sehr 
wolil geeignet gewesen wäre, siebenzig Jahre später für 
das Kunstschaffen zu Nola vorbildlich zu sein. Auch das 
hypothetische Urmosaik der Lateranbasilika wäre, wie auf 
dem angedeuteten Wege stilkritisch-ikonographischer Nach- 
spürung wahrscheinlich zu machen versucht worden ist, 



«n trinitarisches Bekenntnis- und Triumphbild gewesen, mit 
Moniimcntalkreuz in der Mitte, Hand Gottes darüber, 
Geistestaube darunter und einem Lämmerfries in der 
Unter/one . 



^^B Dritter Abschnitt. 

Der rOmtsch'konstantlnIsche Ursprung. 

Wir sind nunmehr an der Grenze des Erforschbaren 
angelangt. Bei dem gegenwärtigen Bestand des alt- 
•christlichen Denkmälerschatzes gelingt es nicht, Beispiele 
der eschaiologi sehen Lammessymbolik nachzuweisen, die 
einer früheren Epoche angehörten, als der 7eit um 330. 
Soweit die augenblickliche archäologische Uebersicht reicht, 
muss das hypothetische Urmosaik der Lateranbasilika als 
älteste Darstellung jener Art gelten. 

Dieses Resultat hat in vorliegender Form indessen zu- 
nächst nur inventarischen Wert als Beleg für die früheste, 
regist Herb are Katalognummer einer bestimmten Bildsorte. 
Di-; Fragestellung für unsere Untersuchung darf jedoch 
nicht bloss lauten: Welches ist das älteste Bildbeispiel der 
eschatologi sehen Lammessymbolik? Sie muss :^ich viel- 
mehr aus katalogisierender Beschränkung erweitem zu 
■der umfassenden, im eigentlichen Sinne erst historischen 
Formulierung: Wo liegen denn nun die ent wickln ngsge- 
■schichllichen Anfänge unseres Bildgegenstandes? 

Ohne weiteres behaupten zu wollen, die entwickhiags- 
.geschichtlichen Anfänge der eschatologi sehen Lammessym- 
bolik fallen zusammen mit dem Datum des für unser Wissen 
frühesten, belegbaren Bildbeispiels, also des lateranischcn 
Urinosaiks, wäre eine nicht nur voreilige, sondern auch 
unlogische Schlussfolgerung. Das herangezogene Beweis- 
material wäre so wenig umgrenzt und zutreffend, dass es 
im Gegenteil nur dazu ausreichte, einen Trugschiuss resul- 
tieren zu lassen. Indessen haben wir im selben .\ugenb!icfc 
ein logisches, redlich erarbeitetes Recht zu der ange- 
deuteten Schlussfolgerung, als uns zur Ergänzimj, Um- 
grenzung und Zuforraung des bereits vorliegenden Beweis- 
materials noch ein vierfacher Nachweis gelingt ; nämlirh 

erstens, dass nur an einem geistigen Mittel- 
punkt des religiösen Lebens das Sujet der eschato- 
logisrhen Lammessymbolik aufkommen konnte; 
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zweitens, dass als Werdestätte der Urkompositioa 
nur ein kirchliches Kulturzentrum des Abendlandes 
denkbar ist; 

drittens, dass das römische Kunstgebiet gerade des 
Lateran auch sonst in besonderem Verhältnis zu dem 
Sujet der Lammessymbolik gestanden hat; 

viertens, dass das Zeitmilieu um 330 ganz 
vortrefflich zu der im Bildgedanken des eschatologischea 
Lammes sich ausprägenden kirchlichen Stimmung passt^ 

These i. 

Der Ursprung in einer Metropole. 

Mit der allgemeinen Erwägung, dass die merkwürdigen 
Bildkompositionen der eschatologischen Lammessymbolik: 
nur in einem kirchlichen Kulturzentrum er- 
funden sein können, wollen wir beginnen. Der Grundge- 
danke der von uns angetroffenen Apsisbilder ist näralicü 
so wenig einfach oder auf der Strasse liegend, dass das 
christliche Gemeindebewusstsein des vierten Jahrhunderts^ 
lediglich sich selbst überlassen, ohne planmässige An- 
leitung freiwaltend, schwerlich auf derartige Darstellungen, 
gekommen sein kann. Die Idee eines Lammes auf deirt 
Berge, das in trinitarische Beziehung gesetzt wird zu Gott- 
vater und Gottgeist, ist ein höchst singuläres und diffiziles 
Sujet, das dem unbewusst tätigen Gestaltungsbedürfnis 
einer naiven Volksfrömmigkeit nicht gerade sehr nahe steht^ 
In der ungezwungen aus dem christlichen Allgemeingefühl 
herauswachsenden Katakombenkunst wäre der Bildgedanker 
dieses eschatologischen Lammessymbols schlechterdings un- 
möglich gewesen, wie er ja auch in der Tat kein einziges. 
Mal originär in den altchristlichen Grabstätten vorkommt. 
Die erstmalige Anregung zur eschatologischen Lammes- 
symbolik kann nur einem doktrinär geschulten Theologen- 
hini entsprungen sein. In den Monumentalbildern, die wir 
aus der chronologischen Nachbarschaft der Urkomposition 
kennen lernten, steckt soviel theologische Spekulation und 
verhüllte Gedankentiefe, dass der erste Entwurf zur Ur- 
komposition nur als durch die vereinigte Bemühung von 
religiös angeregten Künstlern und ästhetisch bewanderten 
kirchlichen Würdenträgern entstanden gedacht werden 
kann.*) Zu beachten ist auch, dass wohl ein Anlass zur 

*) Etwas ähnliches fühlte auch Beissel 128: „Eine so ge- 
schlossene, fertig auftretende, an hervorstechender Stelle, in der Apsis^ 
so oft wiederholte Komposition kann nicht ohne Mitwirkung der 
kirchlichen Obrigkeit entworfen und ausgeführt worden s^in.* 



Vergtgtnwärtigung des Christuslammes, das auf eioem 
Berge steht, auf die Vision Apk 14, zurückgeht, dass aber 
von Wasserströmen, die aus dem Berge sich er- 
gicsäen. in der eschatologischen Gesamtszene von Apk 14. 
nicht die leiseste Spur zu entdecken ist. Nur das Klingen 
der hiramhschen Loblieder wird daselbst Apk 14. mit dem 
Rauschen vieler Wasser verglichen. Noch viel weniger ist 
daselbst ein Anhalt für die V i e r z a h I der Ströme ge- 
geben. In diesem durch detaillierende Verknüpfung oder 
dogmalische Spekulation hinzugebrachten Motiv mu.ss also 
noch ein besonderer Sinn verborgen sein, den sich erst- 
mals nur mit bewusster Absichtlichkeit die planvolle Zu- 
sammenarbeit überlegsamer Kunstfreunde ausgedacht 
habtn kann. Die ungesucht mühelosen Möglichkeiten aber 
zu solch vereinigtem Bildschaffen originaler Art boten sich 
damals, wie heutzutage, nur in einem kirchlichen Kultur- 
zentrum. Wenn aber als ikonographi scher Erfindungsplatz 
eine grosse Hauptstadt in Frage kommt, so ist es nur 
natürhch, wenn sich der suchende Blick kunstwissenschaft- 
licher Umschau von der kultureilen Bedeutung der Stadt 
Rom stark festgehalten fühlt. Daher ist es das vorläufig 
bestechendste, den Ursprung der eschatologischen Lamtnes- 
symbolik iu einer zentralen Gottesdienststätte der ewigen 
Stadt zu vermuten. Hier war am einfachsten Veranlassung 
und Gelegenheit zu einer geschlossenen, kirchhch - künst- 
lerischen Auswirkung der verschiedensten intellektuellen 
Potenzen gegeben. 

These 2. 
Der Ursprung: im Occidetit. 
Immerhin könnte der Einwand erhoben werden, dass 
als Werdestätte der eschatologischen Lammessymbolik mög- 
licherweise doch ein kirchliches Kulturzentrum des 
Morgenlandes, etwa Edessa, Antiochien oder Jeru- 
salem, Alexandrien oder Konstantinopel, in Betracht 
komme.*) Dieser Einwand würde an komplizierender Be- 

•) So hat z. B. Wickhoff 115 allerdings nur ganz beiläufig, 
einen hellenisch - orientalischen Ursprung der apsidalen Lammes- 
symbolik in Erwägung gezogen. Bei der Frage nach der kunst- 
bistorischen Lokalisierung des mutmasslichen Vorbildes für die 
Darstellung zu Nola bemerkt er: ,Die Erfindung dieser symbolischen 
Urkomposition mag in Jahre zurückdatieren, wo man sich von dem 
Gebrauch der Symbole, wie er in den ersten Jahrhunderten 
bestand, noch nicht losgemacht hatte; die Fantasie jener Künstler 
deutet auf die Nähe von Zeiten, in welchen das Geheimnis noch viel- 
fach Gebot war. Wo ihr Ursprung zu suchen ist, wird sich mit 



deutung noch dadurch gewinnen, dass das orientalische 
Denkinälergebiet z. Zt. so wenig übersehbar ist. Glücklicher- 
weise lässt sich aber die Gefahr einer derartigen Kompli- 
kation für den Bereich des vorliegenden Untersuchungs- 
gegenstandes mit einem erfreulichen Ruck beiseite schieben 
und die entscheidungsbange Alternative „Orient oder Rom" 
in diesem Falle verhältnismässig leicht einer Lösung zu- 
führen. 

a) Kanonsgeschtchtliche Kriterien. 

Die Frage nach der künstlerischen Heimat d< 
christologisch-apokalyp tischen Lamm es Symbolik, in ihr( 
Zuspitzung auf etwa gegebene Lokalisierungsmöglichkeiten' 
im Morgenland oder, Abendland, ist nämlich von vorne herein 
nach einer ganz bestimmten Richtung hin entschieden, 
sobald nur eine eigenartige Tatsache aus der Entwicklungs- 
geschichte des neutestament liehen Bibelkanons gebührend 
beachtet wird. Die johanneische Apokalypse, aus deren 
Visionen das künstlerische Sujet der eschatologischen 
Lammessymbolik' mit dem Gnmdgedanken des sieghaften 
Christus geflossen ist, war in den kirchlichen Kreisen des 
Orients nicht nur missliebig, sondern verpönt. 

In der gesamten altsyrischen Kirche war die neu-^; 
testamentliche Apokalypse geradezu unbekannt. Die friil 
christliche Uebersetzung des Neuen Testaments, die 
rühmte Peschita, hatte es nicht der Mühe wert gehalti 
sich mit den kapriziösen Dunkelheiten der Apk zu befasset 
und das unergiebige Rätselbuch in der syrischen Landi 
spräche zugänglich zu machen. Auch der vielbelesene ui 
theologisch wohlunterrichtete Mesopotamier Ephraem ai 
Nisibis, seit 363 in Edessa, gestorben dortselbst um 37; 
^ Diakon, ein Hauptzeuge syrischer Frömmigkeit im vierti 
Jahrhundert, verrät weder in seinen syrischen Prosaschrifi 
noch in se inen syrischen Hymnen, soweit sie wirklich ■\'ol 
Sicherheit nicht erweisen lassen; ihr Auftreten in Süditalien und del 
mit Griechenland so nahe verbundenen Ravenna würde einer Ea 
stehung auf hellenischem Boden nicht widersprechen.' — Schier us 
begreiflich aber ist es, wenn ebenso beiläufig Wulff 232 C 
Relief zu San Marco in Venedig aus dem siebenten Jahrhund« 
als Beweismittel für orientalischen Ursprung der christologischt 
Symbolik des Siegeslammes zu verwenden die Neigung zeigt. ,{Di 
Relief) lässt in der Frage, wo die Komposition der in LämmergesI 
(den thronenden Christus) umstehenden Apostel ihren Ursprung f 
die Wagschale Roms stark in die Höhe schnellen.* Als ob die koi 
positioneilen Vorgänge, um deren Rätsel es sich handelt, nicht do< 
gerade 350 Jahre früher sich abgespielt hätten, wie jener schwächllcl 
venezianische Wiederholungsversuch, der nur einer von vielen, " 
lange überall gebräuchlichen isti 
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■Hpn stammen, irgendwelche Bekanntschaft mit der Apo- 
^iralypse. An dieser Ignorierung der letzten neutestament- 

lichen Schrift hielten in der Folgezeit alle nestorianischen 
Syrer fest. Nur die jakobitischen Syrer liessen sich später 
bereit finden, der Apokalypse in ihr gottesdienstliches Leben 

I Eingang zu gewähren. „Jakob von Edessa (f 70S) ist der 
erste syrische Kirchenschriftsteller, der sie nachweislich 

' zitiert."*) 

I Diese höchst beachtenswerte Tatsache, dass in der 

alten syrischen Kirche die Apokalypse nicht als kanonisches 

I Buch bekannt war. ja, dass man nicht einmal eine Ueber- 
setzung von ihr hatte, steht im kirchlichen Gesamtbild des 
orientalischen Christentums keineswegs als isolierte Er- 
scheinung da. Genau wie in der syrischen Nationalldrche 
war auch in der ganzen antiochenischen und palästinensi- 
schen Kirchenprovinz der Widerspruch gegen die AiMika- 
lypse ein konventionelles Allgemein urteil des vierten Jahr- 
hunderts. Jerusalem, Cäsarea, Antiochien waren in dieser 
ablehnenden Haltung einig. Bischof Eusebius von Cäsarea, 
Hoftheolog und Kirchendiplomat, hatte zunächst zwar**) 
ziemlich vorsichtig seinen Standpunkt dahin präzisiert, dass 
hinsichtlich der Apokalypse die Meinungen geteilt seien: 
Die einen zählten diese neutes tarne ntli che Schrift nach ihrem 
Ermessen zu den von je allgemein als apostolisch aner- 
kannten Büchern, die anderen, hiermit in Widerspruch, 
schlössen ebenso nach ihrem Ermessen die .Apokalypse von 
der Zahl der apostolischen Schriften aus und rechneten sie 
zu jenen Schriften, denen der apostolische Geist nicht ein- 
wohne. Gleichzeitig macht aber Eusebius aus seinem 
innersten Herzen schon weniger eine Mördergrube, wenn 
er mit Vorliebe Notizen zusammenstellt, die darauf hin- 
führen, dass gut kirchliche Männer die Apokalypse ver- 
worfen haben. Und als um das Jahr 332 Kaiser Konstantin 
ihm den Auftrag erteilte, nach eigenem Ermessen die Auf- 
stellung einer geschlossenen Sammlung der neutestament- 
liehen Schriften zu besorgen und fünfzig Exemplare dieser 
Normalbibeln für den Kultusgebrauch in Konstantinopel 
unter reicher staatlicher Subvention zu edieren, liess Eu- 
sebius die Apokalypse vollständig aus.***) 

Dieser Standpunkt des Bischofs von Cäsarea wurde 
auch vom Bischof zu Jerusalem geteilt. Cyrillus, Bischof 
von Jerusalem seit 351 bis zu seinem Tode 386, erklärte 
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schon 348 im christlichen Volksunterricht als Presbyter das 
Buch der Offenbarung als nicht zugehörig zum kirchlichen 
Bibelkanon und erliess ein Verbot, wonach kein Mitglied 
der kirchlichen Gemeinschaft, auch nur für sich, die Apo- 
kalypse lesen durfte.*) 

In gleicher Weise ablehnend gegen die Apokalj^se 
verhielt sich das kirchliche Denken in Antiochien. 
Chrysostomus, geboren um 345 in Antiochien, seit 386 
Presbyter in seiner Vaterstadt, nachmals Patriarch ^ -von 
Konslantinopel, zitiert alle möglichen Schriften des Neuen 
Testaments; aber die Apokalypse gebraucht er nicht, Sem 
Studienfreund Theodorus, geboren um 350 in Antiochien, 
ein berühmtes exegetisches Genie der antiochenischen Thco- 
logenschule, seit 392 Bischof von Mopsuestia in Cilicien, 
erwähnt die Apokalypse „auch da nicht, wo man es er- 
warten könnte".**) Theodoret, geboren um 390 in Antl- 
ochien, auch als späterer Bischof von Kyrus am Euphrat 
ein Hauptvertreter an tiocheni scher Theologie, berück- 
sichtigt die Apokalypse nirgends, wo er sie berücksichtigen 
müsste.***) Wir sehen: Im gesamten pal ästine nsisch- 
anliochenischen Kirchengebiet war die Gegensätzlichkeit zur 
Apokalypse an der Tagesordnung, und aus diesem Bezirk 
dürfte auch die altsyrische Nationalkirche des mcso- 
potamischen Landstrichs ihr ablehnendes Urteil über die 
Apokalypse bezogen haben. 

Auch in den kleinasiatischen und thrazischen Distriktea 
war im vierten Jahrhundert der Widerspruch gegen die 
Apokalypse die allgemein verbreitete Ansicht der Mehrheit.^ 
Bereits um 175 hatte ja eint kleine iimerkirchiidif Partei j 
Kleinasiens, die sogenannten Aloger, im erbitterten Kimpi 
gegen den asketischen Radikatismus der MontanisleadJ 
johanneische Apokalypse wegen ihrer fani 
mente als kirchlich unbrauchbar zurückgei 
es nicht auffallend, wenn auch um 360 
Phrygien eine Synode das ieru.salemi5che 
das den kirchlichen Gebrauch unkanoi 
uniertagie, zu einem für den Orii 
hob und damit erneut auch die Apol 
In ähnlicher Weise liess der grur 
Gregor von Nazianz, von 379 bis ^ü 
in Konstantinopel, in seinem ausdrüi 
fältig geprüft und wohl überlegt bi 

•) Catech. 4ii->.. Credner 213-216. 
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zeichnis die Apokalypse hinweg.*) Ebenso rechnet Gregors 
Zeitgenosse und Freund, der um das Jahr 395 gestorbene 
lykaonische Bischof Amphilochius von Ikonium die Offen- 
barung zu den nach der theologischen Majoritätämeinung 
vom kirchlichen Gebrauch ausgeschlossenen Schritten.**) 
Dass für das Patriarchat zu Konstantinopel ein Ignorieren 
der Apokalypse, seit der Einführung der eusebiamschen 
Kitltusbibebi in die byzantinischen Gotteshäuser, das ge- 
gebene war, auch wenn Patriarchen wie Gregor von 
Nazianz und Chrysostomus mit diesem Standpunkt nicht 
persönlich, wie sie es aber wirklich taten, harmoniert hätten, 
ist garw selbstverständhch. Wir finden also im vierten 
Jahrhundert im Orient von Jerusalem, Cäsarea, Antiochien, 
Edessa an bis hin nach Mopsuestia, Ikonium, Laodicea, 
Konstantinopel eine stattliche und eindrucksvolle Üeber- 
«instimmung ; Die ablehnende Haltung gegenüber der 
johanneisrhen Apokalypse. Diese grosse Gemeinsamkeit 
des Ostens zeigt sich auch in der Bibelübersetzung, die 
um 36c durch Bischof Ulfilas am Donauunterlauf für die 
mösiEchen Goten zustande kam. Die Apokalypse fehlt auch 
hi^r, wie denn überhaupt die Arianer von diesem neu- 
testamentlichcn Buch sich fernhielten. 

Ein einziges orientalisches Kirchengebiet macht von 
dieser Gesarathaltung eine Ausnahme, aber erst gegen 
End'.' des vierten Jahrhunderts, und auch dann nicht aus 
innerer Neigung, sondern nur aus Wehrlosigkeit gegen- 
über einem Zwang,^^r von dem starken Willen einer 
Übergiggj^^^fcfc r sonli chkeit ausging. Dies 
Im Jahre 367 benutzte 
f Verfechter einer streitbaren 
^„Gottheit" Jesu, wiUensstajk 
eit seines kampfreichen 
BOsterfestbrief seine wichtige 
1 von Alexandrien besas», zu 
pig der Aftokalypse gehend 
durch bischöfliche '"•:<— 
hpse, entgegen dem Irui. 

normatives -Vn-Lir - • ' 
vorher, unt 
kdricn, genüu wn 
hnt und ignorier 
Alexandriej 
fcnd gelehnt. 

f ) ChgdkekZ 



250), es gewesen, der durch eine Orientier ungsschrift über-j 
die Apokalypse sehr wesentlich dazu beigetragen hatte, 1 
dies Buch im gesamten Orient zu diskreditieren, 

für die Zeit um 330 ist daher ganz gleich-^ 
massig im kirchlichen Osten die Sachlage! 
difc, dass die Apokalypse nicht zu den aner- 
kannten Schriftendes Neuen Testamentes ge- 
hört. Diese klare kanonsgeschichtliche Tat->j 
sat;he lässt es als ausgeschlossen erschei 
für das künstlerische Sujet der eschatolog-, 
ischen Lammessymbolik als Entstehung 
Stätte ein kirchliches Kulturzentrum deqj 
Morgenlandes in Anspruch zu nehmen. Wfl 
die Apokalypse selbst unbekannt oder ang cft 
feindet war, kann nicht das Symboldes apokajl 
lyptischen Lammes zum Mittelpunkt inoiiu*^ 
mentaler Neuschöpfungen erwählt worden 
sein. 

Eine vollständig andere Stimmung gegenüber der Ap<K 
kalypse herrschte dagegen von Anfang an im kirchliche! 
Westen. In der katholischen Kirche des nord afrikanisch^ 
und südeuropäischen Occidents findet sich in der ganzen 
frühchristlichen Zeit von Tertullian an bis auf Augustiq 
herab kein Beispiel, dass von seiten der leitenden Kirche] 
männer der Apokalypse die Anerkennung als apostolisd 
echt gefehlt hätte.*) Der hochbedeutende Numidier, Pres 
byter Tertullianus von Karthago, der Schöpfer eines spi 
zifisch christlichen lateinischen Sprachstils und Begründet 
einer occi dentalischen Theologie, steht sowohl als lande! 
kirchlicher Geistlicher (195—205), wie auch in verniehrtei. 
Masse als montanistischer Sektierer (205—223), der Apol 
kalypse sehr sympathisch gegenüber. „Es ist fast keiq 
Kapitel der Apokalypse, woraus nicht Tertullian zitiert odi 
Anspielungen genommen hätte."**) Der staunenswert t 
seitig gcbüdete Römer Hippolyt, etwa 200 — 220 Presbyl 
und etwa 320 — 235 Gegenbischof in der Weltstadt 
Tiber, war ebenfalls ein begeisterter Freund der Johanne! 
Offenbarung. Als um 210 eine vom apokalypsenfeindlicherf 
Sturm des Orients her beeinflusste antimonlanistische i 
antichili astische Strömung den Wellenschlag einer Gegns^ 
Schaft wider die Apokalypse bis hin nach Rom spültej 
schrieb Hippolyt eine Streitschrift wider den bald übei^ 



wundenen Wortführer dieses Widerspruchs, beleuchtete die 
Gedankenwelt des Verfassers der Apokalypse im grossea 
Zusammenhang und kommentierte das Buch der neu- 
testamentlichen Offenbarung Wort für Wort.') Leider ist 
dieser Apokalypsenkommentar verloren gegangen. Zu 
Rom h:it also bei Beginn des dritten Jahrhunderts die A.po- 
kalypse eine fest anerkannte Stellung im kirchlichen Leben 
besesstu, und behauptet, ein Sachverhalt, der aus den 
ältesten abendländischen Kanonsverzeichnissen, dem soge- 
nannten Kanon Muralori^) und dem sogenannten Kanon 
Mommsens^) in gleicher Weise hervorleuchtet. So ist es 
nicht verwunderhch, wenn auch der älteste uns erhaltene 
Apokalypsenkommentar des kirchlichen jUterturas aus dem 
Gebiel der lateinischen Kirche stammt. Der chiliastisch 
gerichtete, um 303 als Märtyrer gestorbene Bischof Viktorin. 
\'on Petiau in Steiermark hat ihn verfasst.*) Für die 
allgemeine Verbreitung und Wertschätzung tler Apokalypse 
im Abendland sind Zeugen aus der Anfangsperiode des 
vierten Jahrhunderts beispielsweise der aus Afrika gebürtige, 
seit 307 in Trier lebende Prinzenerzieher Lactatitius, der 
bis etwa 340 theologisch tätig war;*) aus der Endperiode' 
des vierten Jahrhunderts beispielsweise der Bischof 
Philastrius von Brixen um 380, der Einsiedler Rufinus aus 
Aquileja 345^ — 410, der weitabgewandte und doch 
so weltgewandte Vielwisser Hieronymus aus Pan- 
nonien 340 — 420.*) Gerade von Hieronymus stammt 
ja ein in der kirchhchen Exegese unzählige 
Male nachgesprochenes, ehrfürchtiges Urteil über den reli- 
giösen Inhalt der Apokalypse: „Apocalypsis Joannis tot 
habet sacramenta quot verba."') Im tunesischen Nord- 
afrika hat um 380 eine in der Ueb erliefe rung fast ver- 
schollene, aber höchst charakteristische und bedeutende Per- 
sönlichkeit die Apokalypse kommentiert, der Donatist Tico- 
nius, dessen leider uns verloren gegangene Auslegung von 
grossem geschichtlichen Einfluss gewesen ist und in klarer 
Weis« durch eine konsequent durchgeführte spiritualistiiiche 
Erklärungsmethode mit allen chiliastischen Neigungen und 
aller realistischen Eschatologie innerhalb der lateinischen 
Kirche aufgeräumt hat.^) Auch die erhabene Frömmigkeit 

') BOUSSET 25c. 30. 50. ') Credner 148. 157, 163—64. 169. 
») Zahn II, 144. *) Bousset 53. WWKL XU, 925. "1 Lactantius, 
divinae institutiones VII *) Philastrius, de haeresibus 60. Rufinus, 
expos. in symb. 37. Hieronymus, epist. ad Dardanum 129. ') epist. 
53b, Vergl. auch WWKL X, 405. Bousset 62-63. «) Kihn in WWKL 
XII, 153—56. Bousset 56—60. 
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des numidischen Bischofs und Kirchenvaters, des herzeris- 
gewaltigen und geistesmächtigen Augustinus (354 — 430) hat 
sich aul das ernstUchste mit der Apokalypse beschäftigt.*) 
Die traditionell überkommene und stets festgehaltene Sym- 
pathie des kirchlichen Westens für die Apokalypse geht 
nicht minder aus kirchenrechtlichen Quellen hervor, wie 
etwa den Synodalentscheidungen von Hippo (393), von 
Karthago (397) und dem Reskript des Papstes Innocenz I. 
{405).**) Kurzum: Im Abendland hat man, ab- 
weichend vom Morgenland, der Apokalypse 
stets freundlich gegenüber gestanden, und 
wenn im vierten Jahrhundert die christliche 
Kunstübung einen höchst singulären Bildge- 
genstand, wie er im Sujet des Lammes auf dem 
Berge vorliegt, aus der Gedankenwelt der Jo- 
hannesoffenbarung bezogen hat, so war diese 
bildnerische Anknüpfung an die biblische 
Grundlage der Apokalypse schlechterdings 
nur auf occidentalischem Boden möglich. 
Zweifelhaft könnte nur noch sein, ob das Sujet des apoka- 
lyptischen Christuslammes in Nordafrika, in Gallien oder 
in Rom aufgekommen ist. Nach allem Analogen aber, was 
wir aus dem vierten Jahrhundert von dem grossen Einfluss 
der Welthauptstadt auf die westmittelländische Provinzial- 
kunst wissen, spricht für Algier und Südfrankreich gar 
nichts, für Rom alles. So führen uns denn die Re- 
sultate der neutestamentlichen Kanonsge- 
schichte, sobald sie aus der Isolierung im 
Arsenal theologischer Wissenschaften her- 
ausgeführt, in das sonnige Licht der allge- 
meinen Kulturentwicklung hineingestellt 
und zu andernfalls nur halbfertigen, der Er- 
gänzung harrenden Ergebnissen der früh- 
mittelalterlichen Kunstgeschichte in plan- 
volle Beziehung gesetzt werden, mit Not- 
wendigkeit auf die Stadt Rom als der nach 
dem gegenwärtigen Stand unserer archäo- 
logischen Erkenntnis einzig in Betracht kom- 
menden Werdestätte der eschatologische n 
I^ammessymbolik. 

b) Motivgeschichtliche Kriterien. 

Obwohl die kanonsgeschichtlichen Kriterien an und für 
sich bereits zum Erweise eines occidentalisch-römischen Ur- 
^TzTB. de civitate dei XX 7-17. **) Zahn II 1, 245. 



Sprunges der apokalyptischen Lammesdarslelluiigen 
stiingent genug sind, lässt sich immerhin zur Sicherung der 
ganzen Schlusskette auch für dieses Stadium der Beweis- 
führung noch eine interessante Gegenprobe beibringen. Sie 
ist jenem ikonographischen Wissenszweige zu entnehmen, 
den man überschreiben könnte : „Vergleichende Motivkande 
der differierenden Verkörperungen identischer Ideen". Wie 
vielloicht neben der neuerdings gut entwickelten Stilkritik 
für dai Ganze der Kunstwissenschaft überhaupt eine ver- 
mehrte Themenkritik nicht unförderlich wäre, so spricht 
jedenfalls in unserem speziellen Falle innerhalb der Alter- 
nati\e ,, Orient oder Rom" gegen den Orient und für Rom 
als Eni stehungsstätte der apokalyptischen Symbolik des 
Christuslammes die lehrreiche Tatsache, dass im Orient ganz 
gleichzeitig derselbe Gedanken-Zusammenhang des irini- 
tarischen Gottesbekenntnisses, zu dessen Verbildlichung im 
Occident die Lammessymbolik dient, durch eine fornial ganz 
anders geartete Symbolik zum Ausdruck gebracht wird. Der 
orientalische Ersatz für das occi dentalische Siegeslamm, das 
von der Hand Gottes überragt wird, ist das Sujet des 
Christuskreuzes, beziehungsweise Evangelienbuches, das auf 
den Gottesthron erhöht ist. Wie im Occident, so vollendet 
auch im Orient ein hinzutretendes Taubensymbol des hei- 
ligen Geistes die trinitarische Gesamtbeziehung. Wie im 
Occident an der Apsisconcha, so liat auch im Orient diese 
trinitarische Symbolik ihren festen Platz an hervorragender 
SleUe, nämlich am Scheitelgewölbe des Altarraumes un- 
mittelbar vor der Apsisconcha, nur dass anstatt des Lammes- 
felsens eben der kreuz überhöhte Himmels thron mit der 
Aussprache der triumphalen Bekenntnisidee betraut ist. 
Wenn dnr Orient die eschatoiogische Lamm^ssym- 
boUk ausgebildet hätte, um „das ewige Da.sein der 
dreieinigen Gottheit" zu versinnbilden,*) hätte er nicht zu 
demselben Zwecke das Sujet der „Etimasia" zu erfinden 
brauchen. Solch mühelose Arbeit war weder die IJrgc- 
staltung der Lammps Symbolik, noch die der „Etimasia", 
dass sie eine gleichzeitige, verschwenderische Doppelaus- 
gabe de? künstlerisch-religiösen Gestaltungsvermögens er- 
möglicht hätte. Das Aufkommen der ,, Etimasia" 
Im Orient ist ein Beweis für Entstehung der 
Lamraessymbolik im OccIdent. 
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Und schliesslich noch ein dritter Tatbestand deutet auf 
die Sachlage hin, dass der Orient zur Erfindung des 
wohlgefügten Ensembles der apokalyptischen Lammes- 
mosaiken, mit ihrem triumphierenden Christus und dem 
quellspendenden Berge, im vierten und fünften Jahrhundert 
gar nicht von sonstigen ikonographischen Hauptaufgaben 
frei genug war. Schon früher, in stärkstem Masse aber seit 
dem Konzil von Ephesus 431, vollzog sich im Orient, zu- 
mal in Syrien und Palästina, die Ausbildung und R.eife des^ 
Motivs der in göttlicher Glorie thronenden Maria.'*') Und 
so ergibt sich die Regel: Was im Occident und vorzugs- 
weise in Rom für den kirchlichen Innenschmuck das Sujet 
des triumphierenden Christus und des Lammes auf dem 
Strornfelsen bedeutet, das ersetzt im Orient eine anders- 
artige und doch ähnliche Zweiheit, nämlich an der eigent- 
lichen Conclia die „Gottesmutter'* und am Altargewölbe 
di^ ,,Etimasia". In demselben Masse, als demnach auch 
aus dem eben Gesagten für einen griechisch-orientalischen 
Ursprung der christologischen Lammesglorifikation nichts 
erhellt, präzisiert sich die Wahrscheinlichkeit für Ent- 
stehung des Sujets im Occident und in Rom. 

These 3. 

Der Ursprung im Bereich des Lateran. 

Aber nicht nur für Rom schlechthin, als einen theo- 
logisch ausgezeichneten, occiden talischen, in der Ge-^ 
dankenwelt der Apokalypse heimischen und mit anderwcitea 
symbolischen Kunstaufgaben grossen Stils zur gleichen 
Zeit nicht belasteten Erfindungsort spricht grosse Wahr- 
scheinlichkeit; begründen lässt sich vielmehr auch die An- 
nahme, dass unter den vielen Kirchen Roms gerade der 
Lateran die zentrale Gottesdienststätte gewesen sei, in 
deren Apsismosaik das entwicklungsgeschichtliche Anfangs- 
glied der eschatologischen Lammessymbolik zu suchen ist. 
Ganz abgesehen davon, dass der Lateran an sich im vierten 
Jahrhundert der Mittelpunkt des kirchlichen Roms war 
und schon deshalb ohne weiteres den Vorrang repräsen- 
tativer Priorität beanspruchen darf, stand nämlich der 
künstlerische Schmuck des gesamten lateranischen Ge- 
bäudekomplexes in gewisser Weise unter der geistigen Herr- 
schaft der Lammesidee. Innerhalb dieser besonderen Be- 



*) Wulff 246—58. 269. 
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weiskettc ist es sogar gleichgültig, zu welchem Zcupunkt 



die tinzeliien lateranischen Bauglieder entstanden sind. Auch 
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wenn das lateranische Baptisten um*) erst in nachkonstan- 
tinischer Zeit, und zwar im fünften Jahrhundert und von 
vorce herein als Kuppelbau entstanden ist, so gilt doch 
ebenso sehr von seinen dekorativen Bestandteilen, dass sie 

•) Eine noch immer nicht aus der wissenschaftlichen Debatte 
geschwundene, wenn vielleicht auch zeitweise zurtickgelreiene Sireit- 
frage ist das Problem der Gründungszeit und Bauform des Baptis- 
teriums. Dehio-Bezouj (1834) 1,33 halten unter Zugrundelegung eines 
Rekonstruktion SV ersuchs von Fleury (\8TI: Le Latran au moyen äge) 
einen Ursprung im vierten Jahrhundert unter Kaiser Konstantin für 
bautechnisch ausgeschlossen, dagegen die Entstehung im fünften 
Jahrhundert unter Papst Sixtus 111 (432—40) für zwingend. .Nimmt 
man die Umfassungsmauern als Rest des konstantinischen Baues an 
so kann dieser wegen der geringen Mauerdicke nur eine Flach decke 
gehabt haben, wäre also eine in jener FrQhzeit ganz isolierte Er- 
scheinung und stünde überdies mit dem Aufwände der übrigen kon- 
stantmischen Bauten in grellem Widerspruch." Dieser Ansicht über 
die lateranische Taufkirche, vielfach übernommen, erst neuerdings 
wieder von Lübke-Semrau JI, 17. wurde auch von Schultze 100 A. l 
beigepflichtet, wenn er, allerdings ein wenig zögernd, zur Chronologie 
bemerkt; „Wahrscheinlich aus dem fünften Jahrhundert; eine weitere 
ZurOckdatierung ist kaum möglich." Bei Krals 1, 353 verstärkt sich 
das Zögern des Protestanten zum Widerstreben des Katholiken: ,ln 
Rom gehört der konstantinischen Zeit an . , . das lateranensische 
Baptisterium, ein später umgebautes Oktogon, an das sich 
später die Sage von Konstantins Taufe knüpfte,' Auf Grund von 
architekturgeschichtlichen Gesichtspunkten besonderer Art inbezug 
auf die konstantinischen Rundbauten hat vorlängst bereits Essenwein 
(1886) die Entstehung des Baptisteriums im vierten Jahrhundert ver- 
teidigt: ,Sollte nicht der leichte Hittelraum ursprünglich un- 
bedeckt gewesen sein ?" .Wenn allerdings das Baptisterium restau- 
" riert wird, wie Rohault de Fleury es getan, so kann die Kritik leicht 
kommen und die Tradition (von der konstantinisehen Gründung) zer- 
stören ; denn ein derartiger Bau muss allerdings jünger sein, als 
Konstantin. Aber wo ist die zwingende Notwendigkeit, die hübsche, 
in diesem Restaurationsentwurf aufgestellte Hypothese als wahr an- 
zunehmen?" (56). Essenwein denkt sich die Uranlage (vielleicht nach 
Art jener im Pudenziana-Mosaik dargestellen Jerusalemer Rundhalle?) 
als einen im Kreis geführten, nach aussen geschlossenen Portikus, 
der einen nach oben offenen Innenhof umfriedete. nEine solche An- 
nahme beseitigt alle inneren archäologischen Bedenken gegen die 
konstantinische Erbauungszeit" (67). Diese knappe Uebersicht nur 
einiger der wichtigsten Forschungsergebnisse und Lehrbuchthesen 
lässt keinen Zweifel darüber, dass das Baptisterium des Lateran ein 
für unser wissenschaftliches Erkennen vorläufig immer noch proble- 
matischer Bau ist, da weder die Tradition noch die Kritik alle Be- 
denklichkeit zu zerstreuen vermag, dass eben deshalb aber auch im 
Rahmen der vorliegenden Studie zu lediglich beiläufiger Stellung- 
nahme keine Befugnis, zu umfassender SpezialprOfung aber eine noch 
viel geringere Kompetenz vorhanden sein kann. Vergl. noch Mothes 126. 
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vom Leitmotiv der Lammessymbolik beherrscht waren. 
Letzteres träfe sogar zu, wenn die nacherwähnte Einzel- 
nachiicht über eine Lammesplastik des Taufbrunnens*) 
weiter nichts, als eine schöne Blüte kräftig wuchernder 
Phantasie wäre; denn gerade solches Wachsen und Blühen 
wäre doch erst recht ein Beweis für ein Durchsetzt- und 
Durchiränktsein des Bodens mit entsprechender Fruchtbar- 
keit. Nach einer Notiz des Papstbuches**) besass nämlich 
die lateranische Taufkirche ein hochberühmtes plastisches 
Lammesbild, das ein Geschenk des neubekehrten Konstantin 
gewesen sein soll. Mag sich immerhin diese vermeintlich kon- 
stantinische Schenkung zugetragen haben oder nicht — 
da das angeblich im vierten Jahrhundert im Lateran vor- 
handene plastische Werk, wie weiter berichtet wird, in den 
Völkerwanderungs wirren 410 und 455 wegen seines hohen 
Edelmetall wert es geplündert und 465 von Papst Hilarius 
(461 — 68) wiederhergestellt worden sein soll, da ferner auch 
sonst eine prunkvolle christliche Statuarik, z. B. durch ver- 
goldete Pastorbonus- und Danielgruppen unter Kon- 
stantin***) sich betätigt hat, so darf seine Existenz nicht 
voreilig, aus naturhaft werdender Gewöhnung an kritisches 
Negieren, bezweifelt werden. Die Ueberlieferung will 
wissen, dass das plastische Lammesbild (von 300 Pfund 
Goldes) auf dem Rande des Taufbassins angebracht gewesen 
sei. Das Taufbassin des Lateran war achteckig und ausser- 
ordentlich gross; sein Durchmesser mass zwei Drittel des- 
jenigen vom gesamten Baptisterium. Die eine Achtecks- 
seite des Taufbassins enthielt die Zugangstreppe; über 
sechs weitere Achtecksseiten waren sieben plastische Hirsche 
(von zusammen 560 Pfund Silber) verteilt, aus deren Köpfen 
sicli Wasserstrahlen in das Bassin ergossen ; auf der exponier^ 
testen Seite, gegenüber der Zugangstreppe, stand über einer 
*hügelartigen Erhöhung ein goldenes Lamm zwischen den 
(aus 170, bezüglich 125 Pfund Silber hergestellten) Figuren 
Christi und des Täufers. Das Piedestal des Lammes war 
ebenfalls zur Wasserzuführung benutzt. Es ist nicht aus- 
geschlossen, dass dieser Standhügel das nasse Element in 
vierfachem Sprudel herausquellen Hess und also einen ähn- 
lichen Anblick gewährte, wie der Stromberg auf den 

*) Ueber den Taufbrunnen im Lateran vergl. Lb Ptf I, 174i8. 
Fleurv X, 95. 97 und Le Latran 25. Tf. 25. Zettinger RQ 1902, 
326—29. Grisar I, 290. 333. 804. Beissel 284. **) Lb Ptf I, 2396 243». 
***) EusEBius, vita Constantini 349. Leider ist der Orientale Eusebius 
über das occidentalische Kunstschaffen beinahe gar nicht unterrichtet, 
infolgedessen auch unergiebig. 



Mosaiken ihn aufbewahrt hat.*) Diese plastische [.ammes- 
gruppe des lateranischen Baptisteriums geht inhaltlich 
teilweise zurück auf eine biblische Situation Joh üb-b*, 
die mit der Taufe Jesu zusammenhängt und in der Johannes 
dtr Täufer den Heiland als Lamm Gottes bezeichnet; teil- 
weise knüpft sie an liturgische Gewohnheiten des reichs- 
kirchiichen Taufzeremoniells an, zu denen der Gesang der 
Täuflinge aus Ps 42 gehört: ,,Wie der Hirsch schreiet 
nach fiischera Wasser, so schreiet meine Seele, Gott, zu 
dir." Unsere Meinung geht nun nicht dahin, dass diese, 
aus dem johanneischen Echo von der Taufge schichte 
Jesu hergeholte Lammessymlx)lik des Taufbrunnens irgend- 
wie mit der in den Apsismosaiken vertretenen, aus der 
apokalyptischen Lammesglorifikation herstammenden 
identifiziert oder konfundiert werden dürfte. Ganz im 
Gegenteil . Die johanneische Vorstellung vom u 1 d e r ■ 
lamm kann nicht scharf genug unterschieden v.'erden 
von der apokalyptischen Idee des Herrscherlamme s.**) 
Die plasüsche Lammesgruppe des lateranischen Baptiste- 
riums Eoli uns nur als Beweismittel für die Behauptung] 
dienenj dass die künstlerische Gedankenwelt des Laterans 
in einem besonderen Verhältnis zur christologischen 
Lamme s^ymbolik schlechthin gestanden hat. Das bleibt 
wahr, auch wenn die Gruppe selbst niemals existiert haben 
sollte. Denn die blosse Wirklichkeit der Gruppe i n 
der Fantasie wäre schon ein Argument für den augen- 
scheinlichen Tatbestand, dass im Lateran der Gedanke der 
Lammtisvcrbildhchung etne irgendwie einzigartige Be- 
deutung gehabt habe. 

Wie unauslöschlich die Erinnerung an diese Z»ntra.lbe- 
deutung des Lammesmotivs für die gesamte Schmuck- 
gestaltung des Baptisteriums noch neun Jahrhunderte spater 
in den kontinuierhchen Lateranlraditionen fortiehi, darf aus 
den AbsonderUchkeiten entnommen werden, die uns im 
Ducentomosaik von San Giovanni in Laterano aufgefallen 

•) Beachte die Ausführungen von C. F. Rogers, Baptism and 
Christian archeoiogy [— Studia biblica et ecclesiastica by members of the 
universily of Oxford. Volume 5. 1903] 270 „ . . . a lamb of gold, from 
whose mouth a slream of water feil into the bassin: Unless indeed it 
tlowed in four streams from a rock at its feet, as so frequently 
represented in early Christian art . ..." "j Im griechischen Text des 
Neuen Testaments werden entsprechend der inhaltlichen Diskrepanz 
auch zwei verschiedene Vokabeln gebraucht: .Amnos' Joh h<. =«. 
ApE 811. i Ptr Im, .Arnion' dagegen nur in der Apk, atier konsequent, 
und zwar 29 mal. Zur Idee des Herrscherlammes beachte F. Spitta, 
Streitfragen der Geschichte Jesu (1907) 177—194. 
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waren. [Wir hatten sie impange unserer Untersuchung (S. 3i) 
einstweilen zurückgestellt. Nun ist der Zeitpunkt vorhanden, 
auf si<; zurückzukommen. Wir hatten beobachtet, .lass das 
monumentale Prunkkreuz der Apsisraitte aus einem Wasser- 
becken herauswuchs und dass im Achsenpunkt des Prunk- 
kreuzes eine kleine Darstellung der Taufe Christi zu sehen 
war. Wir hatten ferner entdeckt, dass zwei Hirsche in einer 
zum Trinken sehr ungeschickten Höhe in der Nähe des 
Wasserbeckens postiert waren. In allen diesen Zügen haben , 
wir mit höchster Wahrscheinlichkeit weiter nichts zu er- 
blicken, als Reminiszenzen an das imponierend grosse, reichs- ■ 
kirchliche Taufbassin des Lateran mit seinen w asser speien- 
den Hirschen und seiner Taufszene am Jordan, mögen diese 
Plnstiken nun nur als Fantasieprodukte oder auch nls reale' 
G US s Erzeugnisse Wirklichkeit besessen haben. Jedenfalls 
hatte die betreffende Laterantradition in später Zeit noch 
solche Expansionskraft, dass sie bis zum Vatikan vordrang 
und für das Ducentomosaik der Peterskirche von Bedeutung 
wurde. Auch dort fanden wir ja bereits (S. 17) .das Wasser-' 
hecken mit den beiden Hirschen. Ebenso hat sie das lam 1 1 
entsfandene Apsismosaik der in unmittelbarer Nachbarschaft 
des Lateran gelegenen Basilika San demente beeinflusst. 
Djselbsl treffen wir das eschatologische Siegeslamm ge-' 
radezu auf dem Rande eines Bassins stehend: Aus einem' 
zweiten Wasserbecken, dessen SchalenbrüsEung einem> 
Hirsch zum Postament dient, wächst ein Triumphkreuz her- 
aus. Vier Wasserflüsse ergiessen sich zur Tiefe, v/o zwei 
Hirsche ihren Durst kühlen. 

Aber diese Lammes plastik der Taufkirche, ob nun ihre' 
reale raettallische Existenz legendarisch oder historisch ist,' 
bildet nicht die einzige Stütze zur Befestigung des Eindrucks, 
dass die Lammesidee wie ein Leitmotiv den gesamten late-' 
■ anischen Gebäudekomplex durchzogen habe, m der Jo- 
hannesbasilika einsetzend, im Baptisterium sich weiter ent- 
faltend. Hinzutretende Beobachtungen aus dem vierten, 
Jahrhundert bestärken unsere Ueberzeugung, dass die 
Kunst des Lateran zu bildlichen La mm esdarstc Hangen be- 
sonders stark disponiert war. Bereits Ende des vierten Jahr- 
hunderts treffen wir im sogenannten Rufina-Secunda- 
Vesfibül*) des lateranischen Baptisteriums auf ein 
christo'ogisches Lammesbild. In der nordöstlichen 

") Der Mosaikschmuck des Rufina-Secunda-Vestibüls ist von ' 
De Rossi aus stilkritischen GrQnilen auF die Zeit um 390 datiert \ 
worden. Wenn diese Datierung richtig ist, und alle formalen und 1 
thematischen Argumente sprechen ffir ihre Zuverlässigkeit, so ergiebt , 




lennische. deren ScKmuck durch klassiscb antik 
-Schönheit sich auszeichnet, wurde es angebracht. Das vor- 
haltend omamental gehaltene Mosaik dieser Nische besteht 
in der Hauptsache aus grünem, mit Gold gehobenem Laub- 
werk, diis in acht zierlichen, ungemein schwungvollen, weiten 
und luftigen, von Lotosblüten durchzogenen Akanthus- 
ranken zur Scheitelhöhe emporsteigt. Droben ^bcr steht 
in ein<:m Halbkreis zwischen vier Tauben das Lamm. Eine 
kräfligi; Vertikallinie, die von unten nach oben durch die 
Nischenmitte der Blattgewinde hindurchgeht, lenkt den 
blick des Beschauers zum Lamm hinauf. So erkljng für 
den Besucher des Laterans, der etwa, wie bei dem Taufakt 
selbst, seinen Weg von der Taufkirche zur Basilika nahm, 
bereits im Vestibül des Baptisteriums präludierend das 
ikorrtigraphische Grundthema, dessen künstlerische VoM- 
gestalt im goldenen Christuslamm der Taufkirche und im 
musivischen Triumphbild der Basilika sich zu gross.irtigcr, 
feierlicher Majestät erhob, um in den Nebenräumen der 
Taufkirche in sanften, stillen Akkorden zu verhallen. 

Diese verklingende Schönheit des Lammesmotivs in 
zwei flügelbauten des Baptisteriums sei schliesslich noch 
besprochen. Die tektonische Stätte dieses letzten Echos auf 
das mehrfache Lautwerden des urlateranischen, christo- 
logischen Gnindmotives ist der Deckenschmuck jener beiden 
Seiienoratorien, die in Anfügung an den eigentlichen Rund- 
bau der Taufkirche um die Mitte des fünften Jahrhunderts 
entstanden.*) Ihr Anlass war nach der Tradition ein pcr- 

sich natürlich die klare Konsequenz, dass die bauliehe Anlage des 
Baptisteriums früher als 390 entstanden sein muss, Umeekchrt folgt 
aus der Annahme einer sixtinischen Gründung der Taufkirche, also 
einer architektonischen EoNtehung um das Jahr 435, dass der 
Mosaik seh muck atich des Rufina-Secunda- Vestibüls frühestens in 
diese letzlerwähnte Zeit gehören könne. Auch aus dieser Alternative 
tritt erneut zu Tage, wie wenig abgeschlossen doch noch die Akten 
ober die Baugeschicbte des Laterans sind. Die Möglichkeit einer 
kgnstflntinischen OrQndung auch des Baptisteriums muss jedenfalls 
offen gelassen werden, — De Rossi Lf. 6. Hübsch Tf. 36. Schultze 
- 229. Kraus I, 411. Beissel 143—44. RQ 1905, 3h ff. 

•) Auch von hier aus ergeben sich für die Baugeschichte des 
Baptisteriums neue Fragepunkte. Wenn das Baptisterium um 435 
überhaupt erst entstand, warum zerstörte man gleich im Urprojekt 
■oder binnen kurzer Jahre in einem Nachprojekt die organische 
Harmonie des Rundbaues durch zwei Seitenflügel, die die schönen 
Proportionen durchbrechen? Ist die Anfügung der Nebenoratorien 
nicht plausibeler, wenn die Uranlage bereits längere Zeit bestand 
und für die gottesdienstliche Praxis wegen gesteigerter Rauman- 
sprQche oder wegen eines komplizierteteren Frömmigkeilsideals nicht 
mehr ausreichend erschien? 
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sönlicher. Der nachmalige Papst Hilarius (461 — 46S) hatie 
als Diakon im Jahre 449 auf der sogenannten Räubersynode 
zu Ephesus als Bevollmächtigter Leo des Grossen (440 bis 
61) fungiert, war durch die energische Geltendmachung 
des römischen Lehrstandpunktes in grosse persönliche 
Lebensgefahr geraten, infolge wunderbarer Gebetser- 
hönmg aber schliesslich wider Erwarten gerettet worden. 
Zum Dank stiftete er später als Papst' das nordöstliche 
Seitenoratorium des Lateranbaptisteriums und widmete es. 
seinem, bei der ephesinischen Lebensrettung vermeintlich 
stark beteiligten Schutzheiligen durch die Stiftungsinschrift : 
„Zu Ehren des heiligen Evangelisten Johannes, seines, 
wunderbaren Befreiers, durch Papst Hilarius, den Diener 
Christi, erbaut.** Warum Hilarius seinen persönlichen Dank 
für göttliche Durchhilfe gerade in Form eines Neben- 
raumes zum Lateranbaptisterium abstattete, ist natürlich, 
mit dem Vorhandensein einer privaten Dankesstimmung 
nicht begründet. Entweder muss eine bestimmte Raumnot 
im Lateran es als zugleich praktisch empfohlen haben, die 
Dankesschuld durch Erweiterung des Baptisteriums abzu- 
tragen. Oder aber die lateranische Vorherrschaft der 
Lanimesidee, die ja sowohl in der Ausprägung des dul- 
denden als auch des siegenden Lammes auf zwei biblische 
Schriften zurückging, deren Herkunft beidemal auf Rech- 
nung des Evangelisten Johannes gesetzt wurde, bestimmte 
den Papst, sein Dankesdenkmal zu Ehren dieses Ver- 
fassers sowohl des Evangeliums als auch der Apokalypse 
an jenei Stätte anzugliedern, wo das ureigenste Christus- 
symbol des Johannesevangeliums und der Johannesapoka- 
lypse den kirchlichen Schmuck so ostentativ dirigierte. Das^ 
aut die eine oder andere Weise nahegelegte, um das Jahr 
465 entstandene Lateranoratprium des Evange- 
listen Johannes*) erhielt ein Deckenmosaik, in dessen 
Zentrum ein Dankeskranz der Jahreszeiten das von Gold- 
grund sich abhebende, blau ninibierte Lamm umschliesst. 

Dasselbe Sujet bildet den Mittelpunkt des südwest- 
lichen Seitenoratoriums, das als Pendant ziemlich 
gleichzeitig entstand und dem Täufer Johannes**) ge- 
weiht wurde. Bei Reparaturen ging es im Tahre 1727 zu. 
Grande; wir besitzen aber noch eine Zeichnung aus dtr 



*) De Rossi Lf. 17. Garr Tf. 238. Schultze 228. Kraus I^ 
413. Hübsch Tf. 37. Fleurv, Le Latran Tf. 39 **) De Rossi Lf. 17 
Garr Tf. 239. Kraus I, 413. 
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Zeit um i6go. Im Scheitel der Decke befand sich das 
Lamm, in den Ecken figürliche Darsteliungen der Evan- 
gelisten nebst Symbolen derselben. 

Albs in all^m genommen drängt sich unabweisbar der 
Eindruck auf i Der Lateran war eine ausgespi ochene 
Domäne der Lammesbilder und eine entfaltungsgii listige, 
bevorzugt gedeihliche Pflanzstätte der Ideen, die vom 
Verfasser der Apokalypse in die kirchliche Gedankenwelt 
hindurchgedrungen waren. Unsere Vermutung, die die 
entwncklungsgeschichtlichen Anfänge der cschatologischen 
Lammessymbolik im Lateran sucht, wird durch die auf* 
fällig zahlreichen Variationen ein und desselben, sehr 
individuellen Motivs innerhalb eines engumschlosse- 
nen, parochialen Gebäudekomplexes bestätigt. 

These 4. 
Der Ursprung unter Konstantin. 

Wenn die versuchte Beweisführung bis hierhin richtig 
, wenn die Anfänge der apokalyptischen, christologischen 
Lammes Symbolik wirklich in Rom und zwar in der Lateran- 
basilika liegen, so muss sich auch noch zeigen lassen, dass 
der Vorstellungshintergrund dieser für die Zeit von J30 an- 
genommenen Büdanfänge zu dem Stimmungshorizoiit der 
konstantinischen Aera passt.*) Wir haben durch Paulin 
von Nola erfahren, dass der Sinn jener Apsis dar Stellungen, 

') im seitherigen Arbeitsbetrieb der christlichen ArchäoloEie ist 
zuweilen auf das Geratewohl hin eine vorkonstantinische Entstellungs- 
zeit des als Christussymbol vielgebrauchten apokalyptischen Lammes 
nicht nur als möglich, sondern sogar als wahrscheinlich bezeichnet 
worden. Bei diesen voreiligen Dekretierungen scheint sowohl eine 
mangelnde Unterscheidung des apokalyptischen Lammes vom dulden- 
den, sühnenden Lamm des Abendmahlskomplexes vorzuliegen, wie 
auch eine irreführende Bezugnahme auf das thematisch völlig anders 
orientierte Symbol des Lämmleins, als Sinnbild der gläubigen Einzel- 
seele unter der Hut des Guten Hirten, wie es in der Coemelerial- 
malerei so beliebt war, im Spiel zu sein. Noch Wulff 219 schreibt 
im Hinblick auf die Bildgestallung des apokalyptischen Christus- 
lammes: „Die Gesamtkomposition in einfacher Gestalt (wie sie die 
. . . römischen Basiliken bieten) ist bereits auf einer Reihe von 
Sarkophagen des vierten bis fünften Jahrhunderts Garr Tf. 327. 328 
vertreten, und der Umstand, dass sie hier stets an untergeordneter 
Stelle, nämlich am Sockel vorkommt, macht es sehr wahrscheinlich, 
dass wir in ihr einen alteren, schon etwas in den Hinter- 
grund gedrängten Bildtypusvorunshaben, der in seiner 
Entstehung wohl noch dem dritten Jahrhundert ange- 
hört.' Ein weit besseres Urteil hat Kraus I, 407 wenigstens ange- 
deutet, wenn er als Charakteristikum der christlichen Kunst des 
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die das eschatologische Lammessymbol enthalten, der voa 
Triumph- und Bekennlnisbüdern sein soll. Wie verhielttl 
sich die Epoche Konstantins zum kirchlichen TriuiTiphge*B 
danken und zur Hervorkehrung des Bekenptnisses? 
: Trlumphstimmung. 
Nachdem Konstantin der Grosse im Frühjahr 312 seinc^ 
öffentlich entscheidende Wendung zum Christentum voll-1 
zogen hatte, begann die Kirche auf Grund des reUgions- 
politischen Erlasses von Mailand und des nikodemischen 
Toleranzediktes. beide x'om Jahre 313, aus einer verfolgten 
eine siegreiche zu werden. Ein gewaltiger, kaum für 
möglich gehahener Umschwung ereignete sich vor denj 
Augen der erstaunten Welt. Die Siegespalme, ehemals im« 
vierten und fQnften Jahrhunderts neben vielem anderen ganz allgemeiiLj 
die Tatsache erwähnt; ,An die Stelle des guten Hirten tritt mehr 
und mehr das Lamm Gottes." Allerdings ist mit solcher Erwähnung 
eines häufigen Vorkommens über den Termin des ersten Aufkommens 
nichts Bestimmtes ausgesagt. Etwas präziser spricht sich Kraus an 
einer anderen Stelle (1, 105) Über die Verwendung des Lammes Gottes | 
als spezifischen Sinnbildes Christi aus: „Es scheint nicht, 
das vor dem vierten Jahrhundert geschehen sei. VoijJ 
da ab beginnen die Darstellungen des Agnus Dei (!) auf einem HUgeq 
oder Berge, welchem die vier Paradiesesströme entquellen." Klar ua» 
deutlich, aber in Westeuropa unbeachtet, ist nur durch den Russei^ 
Ajnalov (1895) 64 die Hypothese formuliert worden, dass die Sym 
bolik des auf dem Felsen stehenden, apokalyptischen Christusiamm^ 
erst im vierten Jahrhundert entstanden sein könne, dätl 
frühere Beispiele nicht belegbar seien. Wulff 220 A. 2, der alier-f 
dings das Verdienst hat, diese von der übrigen Kunstwissenschaft 
durchgängig übersehene These wenigstens zu registrieren, hält ( 
für begründet, nicht nur mit lediglich referierender Erwähnung sk 
zu Nichts zu verpflichten, sondern zu direkter Polemik gegen Ajnalo^fl 
fortzuschreiten: „Der Schluss aus dem Fehlen der zwölf Lämmer inf 
der Katakomben maierei auf das Aufkommen der Komposition nacitl 
dem dritten Jahrhundert ist nicht zwingend. Da die Lämmersymbolilta 
im allgemeinen älter ist, kann sie sehr wohl früher dagewesen seiti,^ 
wenngleich wohl nicht in Rom." Als ob die , Läm m ersy m bol ikjB 
im allgemeinen", die Darstellung der gläubigen Seele in SchafrJ 
leins Gestalt, in irgend einem ursächlichen Verhältnis stünde zuc^ 
.Lammessymbolik im besonderen', zur Christusdarstellui 
in der bildlichen Vorstellungsweise der neutestamentlichen ApokalypseT' 
Wenn Wulff die Neigung hat, den Ursprung der apokalyptischenlJ 
Lammessymbolik zu verfrDhen, so offenbart sich merkwürdigerweisCiJ 
bei ScHULTZE 228 die gegenteilige, sie zu verspäten. Im Anschlu! 
an eine Besprechung des Nischen mosaiks von Santa Costar . 

selbst die Uebermittlung des Taufbefehls durch den Auferstandeneafl 
in einer symbolischen Lammesszene parallelisiert ist, findet sich diel 
Behauptung: „Darstellungen, wie die vorliegenden, treten in def I 
Kunst erst im fünften Jahrhundert auf... .Sie kannteaij 
auch ein Werk des sechsten oder siebenten Jahrhunderts sein. Wio« 
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cbrisüichen Gemeindebewusstsein nur v'm ^on heiligen 
Schauem überstandener Grausamkeiten durchzittert es Attri- 
but der Märtyrer, wurde unerwartet schnell ?.u dem ver- 
allgemeinerten, vom sonnigen Freudenglanz der Befreiung 
überstrahlten Attribut der Kirche überhaupt, die .lus der 
Pein des Martyriums nunmehr durch die Autorität des 
Staates erlöst war. Rührend dankbar und jauchzend sieg- 
haft war die Srimmung der vom lastenden Druck entladenen 
Christgläubigeii. Der Verfasser') einer Schrift „de morlibus 
ptrsecutorum", entweder 314/5 in Nikomedien oder ,j30/l 
in Gallien seinem übervollen Herzen in berauschenden 
Worten Luft machend, sagt am Schluss im höchsten Jubel- 
ton : „Wo sind jetzt die Scharen unserer Feinde, die Henkers- 
knechte des Diokletian und Maximian ? Gott hat sie von 
der Erde vertilgt, feiern wirdaherseinen Triumph 
mit Freuden, begehen wir mit Dankgesa n gen 
den Sieg des HerrnI"-) So oft die christlichfr Ge- 
meinde zum Gottesdienst sich zusammenfand, vorab an 
hohen Christusfesten oder an Märtyrergedenktagen, lebte 
diese Triumphstimmung in den Herzen besonders mächtig 
auf. Ein Niederschlag derartiger Empfindungen dürfte 
auch in einigen Gebeten des sogenannten Leonianisch^n 
Sakramentars sich erhalten haben. Diese Gebete reichen 
in ihrer kultischen Tradition vielfach bis in die Anfänge 
de.^ vierten Jahrhunderts zurück. Da heisst es beispieb- 
weise in der zweiten Präfation der für den gegenwärtigen 
Erhaltungszustand ersten Messe des ganzen Sakramentar.? : 
,,Tuas Domine virtutes tuasque victorias admira- 
mur, quoties in ecclesia tua horum dierum festa 
celebrantur."^} Das gleiche Echo der kirchlichen Triumph- 
stimmung erklingt im Präfationsgebet der ersten August- 
messe. ,,Tuae Domine v i c t o r i a e celebrantur, tuorum 
praedicatur potentia triumphorum, quoties sanc- 
torum martyrum solemnia recoiuntur."*) Eine beinahe fana- 
tische Steigerung erfuhr das christliche Siegesbewusstsein 
in den religiösen Kundgebungen des Sizilianers Maternus. 
Dieser heissblütige, vulkanische Christ Hess in seiner um 
346 verfassten Schrift .,de errore profanarum reiigionum" 
seüie begeisterte Triumphstimmung zu folgendem, etwas 
zelotischen Ausdruck gelangen: ..Qui locus in terra est, 
quem non Christi possederit nomen? Qua sol orilur, qua 
occidit. qua erigitur septemtrion, qua vergit auster, lotum 

') Lactantius? •) Kraus I, 407. ") MuH I, 293. Probst II, 31. 
*) MWR I, 384. 
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venerandi nominis maiestas implevit. Et licet adhuc in 
quibubdam regionibus idololatriae morientia palpitent mem- 
bra, tarnen in eo res est, ut e Christianis omnibus terris 
pestiferum hoc malum funditus amputetur.***) In ahnlich 
überschäumender Triumphseligkeit ruft Maternus an einer 
anderen Stelle der gleichen Schrift den Söhnen Konstantins 
des Grossen zu: „Erigite tropaea victoriae et praeferatur 
ingens titulus triumphorumi Profanarum rerum strage 
gaudentes exultate fortius, exultate fident er !****) Etwa um 
die gleiche Zeit dürfte auch das „Gloria in excelsis deo", das 
in seiner Urgestalt als Morgengesang ja bereits vorher be- 
liebt war, in seiner nunmehr pleonastisch redigierten, litur- 
gisch zugepassten Form in den allgemeinen abend- 
ländischen Gottesdienstgebrauch aufgenommen worden 
sein : ,, . . . Laudamus te . . . glorificamus te, mag- 
nificamus te . . . Domine rex coelestis . . . pater, f ili,. 
Spiritus ...Domine agne Dei...tu solus gloriosus 
cum spiritu sancto in gloria Dei patris.** So tritt ans all- 
seitig in der ersten Hälfte des vierten Jahrhunderts ein 
wuchtiges Hervorbrechen und breit flutendes Hinströmen 
des christlichen Triumphgedankens entgegen. Die Epoche 
Konstantins hatte der Religion des Kreuzes sich nicht mehr 
erv»'€hren können. Dieses weltgeschichtliche Rätselzeichen 
der zwei übereinander gelegten Balken, ehedem „den 
Juden ein Aergemis und den Griechen eine • Torheit'* 
I Kor I23, und den Römern gut genug zum Spottcfucifix, 
über welches im Kaiserpalast verständnislose Pagen ihre 
dummdreisten Eseleien ergehen Hessen, war die Triumph- 
standarte des konstantinischen Weltreiches geworden. Die 
Geschmacksrichtung des Kaisers selbst liebte es, seine per- 
sönlich-politische Ansicht von der Unausweichlichkeit und 
Unüberwindlichkeit des Christentums durch entsprechende 
Darstellungen auf öffentlichen Kunstdenkmälern zu doku- 
mentieren. Als ein notorisches Sinnbild der christliclien 
Siegesgewissheit in jenem Zeitalter wird vom palästi- 
nensischen Bischof Eusebius bei den verschiedensten An- 
lässen eine Kreuzesstatue erwähnt, die Konstantin nach 
seinem tollkühnen Sieg vom Oktober 312 an der verkehrs- 
reichsten Stelle des römischen Forums aufstellen liess. 
Eusebius freut sich, im Jahre 314 ebenso wie im jähre 
335, dass durch solch ein bedeutungsvolles, unvergäng- 
liches Denkmal der ruhmreiche Triumph Christi und des 
heilbringenden Kreuzeszeichens vor aller Augen verkündigt 
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«nd verherrlicht werde.') Auch auf mancherlei sonstigen 
Denksäuien wurde das christliche Siegesmono^rainm 
angebracht, wie es ja auch als Fahnenkrönung, Helmschmuck 
und Schildzeichen ausgiebigen Gebrauch fand.-) In dieser 
religiös gestimmten kaiserlichen Heraldik findet Eusebius 
das immerzu wiederholte öffentliche Bekenntnis zu dem 
triumphierenden Christus. Ein grossartiges christliches 
Triumphbild war auch das enkaustische Arkadengemälde 
am kaiserlichen Palast zu Konstantinopel: Vom Sieges- 
monogramm Christi überstrahlt bohrt Kaiser Konstantin 
ein wider ihn empwrschnaubendes drachenartiges Img^tüm 
in die Meerestiefe hinab. ä) Zwei ähnliche christliche Triumph- 
szenen sind uns auf konstantinischen Münzen 7.u Arolsen und 
Berlin erhalten.*) Ein gewaltiges Triuraphkreuz leuchtete 
hoch oben im Prunksaal des konstantinischen Kai serpal aste s 
KU Byzanz als buntfarbiges Deckenmosaik in Goldum- 
rahmung hernieder,'') Eine ganz selbstverständliche 
Beugung unter den christlichen Siegesgedanken wurde sogar 
von denjenigen erwartet, die für ihre Person einen Anschliiss 
an die Religion des Kreuzes nicht vollzogen. Den 
heidnischen Soldaten wurde ein Feldgebet zur Vorschrift 
gemacht, worin folgender theistisch-trJumphaler Passus vor- 
kam: ,,Dich allein erkennen wir als den wahren Gott, dich 
rufen wir zur Hilfe an, von dir haben wir die Siege em- 
pfangen, durch dich haben wir unsere Feinde besiegt, dir 
danken wir für die gegenwärtigen Güter, von ihr erhoffen 
wir auch die zukünftigen, zu dir flehen wir alle."^) \[\es 
in allem können wir uns nicht der Einsicht verschliesicn, 
dass der Triumphgedanke in jener Epoche sehr stark die 
christüche Gesinnung beherrscht hat. Dem entsprechend 
passt auch das Triumphbild des eschatologischen Sieges- 
lammes auf das beste in den Stimmungshorizont der kon- 
stanlinischen Zeit hinein. 

b) Die Bekenntnlsstimmung. 

Das abendländische Zeitmilieu um 330 stimmt Aber 
noch in anderer Hinsicht sehr schön und gut zu dem Vor- 
stejlungshmtergrund, der sich in den trinitarischen Bild- 

^) EusEBius, bist. ecci. IX 9io. n. X 4ib, de laude Constantltii Qs, 
vita Consta ritin i Uo; dazu V. Schultz e, Quellenuntersuchungen zur 
vita Constantini des Eusebius ZfKG 14sea ff. ') vita Const. Im, Iji, 4i!. 
•) vita Const. 3s. ') Zu Arolsen in der Fürstlich Waldeck'schen 
Sammlung und zu Berlin im Chrbtlichen Museum. Abbildungen: 
The numismatic Chronicle 1877, 271. Blätter für Münzkunde. Berlin 
1863. Tf. 60. Vergl. auch Kraus RE II, 734. ') vita Const. 34». 
•) Preuschen 98. 
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kompositionen mit der Gestalt des eschatologischen Sieges- 
lammes kundgibt, sofeme nämlich diese Kompositionen 
nicht nur Triumphszenen, sondern zugleich auch Bekenntnis- 
bilder darstellen. Die konstantinische Zeit ist ja bekanntlich 
die Epoche der christlichen Bekenntnisformulierung'en. 
Konstantin selbst eröffnete in feierlichem Glanz und lautloser 
Stille die erste grosse, allgemeine Kirchenversammlung, die 
zu Nicaea in Bithynien im Jahre 325 vom Frühsommer an bis 
tief in den August hinein über dreihundert Bischöfe, 
darunter viele Leuchten der Wissenschaft und Frömmigkeit,^ 
vereinigte, mit der Aufgabe, über ein ökumenisches 
Glaubensbekenntnis sich zu verständigen. Zwar gelang es 
nur mit Mühe und nur auf kurze Dauer, hinsichtlich der theo- 
logischen Meinungen über Jesus Christus am 19. Juni 
eine Kompromissformel zu finden. Das kirchliche Durch- 
s c h n i 1 1 s bewusstsein der Zeit, vor allem innerhalb der , 
abendländischen Kultur, war ja auch gar nicht reif — fort- 
geschritten oder rückständig genug, wie man etwa will — 
für die chris tologis chen Subtilitäten des 
nicänischen Bekenntnisses, um die sich der Streit der 
Theologie, und zwar der ' griechisch-spekulativen des 
Orients, bewegte. Dagegen entsprach sehr wohl das 
Grundschema des Symbolums von 325 dem allge- 
mein christlichen, laienmässigen Bedürfen der 
Epoche, vorab im Abendland. In dieser mehr volkstümlich 
gehaltenen trinitarischen Gliederung, als dem Traggerüst 
für alle möglichen, den einfachen Mann nicht be- 
rührende Details, lag im Sinne des Occidents der eigentlich 
ökumenische Wert dieses sonst sehr wenig ökumenischen 
Bekenntnisses: „Wir glauben an Einen Gott, den all- 
mächtigen Vater .... und an Einen Herrn, Jesus Christus^ 

der wegen uns Menschen .... litt, ... und an den 

heiligen Geist ..." Das Abendland hatte von jeher die 
Neigung, ohne tiefere Grübeleien mit möglichst einfach ge- 
haltenen trinitarischen Glaubensaussagen sich zu begnügen^ 
während der kirchliche Orient, einem ungezügelten " 
griechischen Erkenntnisdrang folgend, sich nicht wohl 
fühlte, wenn er nicht über spekulativen Spitzfindigkeiten 
sich das Leben sauer machte. Die dogmatischen Aussagen 
des Abendlandes über Gott und Christus kehren mit Vor- 
liebe und Vorsicht immer wieder zurück zu der Friedens- 
basis des altchristlichen und altrömischen Taufbekennt- 
nisses, des sogenannten Apostolikums, das in seiner Ui*- 
form aus der Zeit von 160 folgendermassen lautete: „Ich 



glaube an Gott, den Vater, den Allmächtigen, und an Jesum 
Cliri&tum, seinen Sohn, von der Jungfrau Maria geboren, 
unter Ponlius Pilatus gekreuzigt und begraben, am dritten 
Tage von den Toten auferstanden, emporgestiegen zum 
Himmel, sitzend zur Rechten des Vaters, von dannen er 
kommt, um Lebendige und Tote zu richten; und an den 
heiligen Geist, eine heilige Kirche, Vergebung der Sünden, 
Auferstehung des Fleisches."') Schon in Nicaea 325 war 
der Occident ja nur sehr spärlich vertreten gewesen, nämlich 
nur durch fünf Synodalen, je einen kalabrischen, novd- 
afrikanischen, spanischen, gallischen, pannonischen 
Bischof. 5) Und auch nachher werden nirgends im Occi- 
dent die Formeln des nicänischen Bekenntnisses ;ils die 
norm geben den Regulative der Rechtgläubigkeit voraus- 
gesetzt.') Trotz des Nicaenums blieb man im Occident auch 
nach 325 bei dem Gebrauch des apostolischen Symbolums 
als Taufbekenntnis,*) während der Orient sehr bald das 
nicänisclie Symbolum in den Baptisterien erschallen liess. 
Und wenn der kirchliche Osten im Frühjahr 3S1 zu Kon- 
stanlinopel das Nicaenum feierlich bestätigte, ignorierte der 
kirchliche Westen diese Vorgänge vollständig und griff im 
Herbst 381 auf der Synode zu Aquileja mit keiner Silbe 
auf etwaige autoritative Nonnen von 325 zurück.") Für 
die Stellung des Abendlandes zum Nicaenum ist höchst 
charakteristisch, dass ein Augustinus in seinem gewaltigen 
Werk über die Trinität, an dem er fünfzehn Jahre seines 
Lei>ens gearbeitet hat, das nicänische Symbol auch nicht 
ein einziges Mal, selbst nicht beiläufig, crwähnt-'^i) Nicht 
die pointierten Einzelfeststellungen des Morgenlandes, 
juridisch allerdings accepiicrt, waren praktisch für 
das Abendland massgebend ; es beachtete in Wirküchkeit nur 
die Reihe von Grundgedanken, die als trinitarische Kirchen- 
lehre längst schon in der Vulgärfrömmigkeit gang und 
gäbe waren.') Die Ursache dieses Verhaltens liegt nicht 
in eigenbrödelischer Geistes trägheit, sondern in einer ganz 
bestimmten religionspsychologischen Determiniertheit des 
antik-occidentalischen Menschen. Die Apperzeption dog- 
matischer Ideen hat sich im reichskirchlichen Abendland, 
fortwirkend bis tief ins Mittelalter hinein, durchgängig nach 
dieser seelischen Differenzierung geregelt. Die occi- 

') PREUSCHEN 69. ') C. A. Bernoulli RE' 14ii. ') Reuter ZfKG 
5bb». Kl. 8«. ') Reuter ZfKG 5i76. ') Reuter ZfKG Sst;. ") Reuter 
ZfKG 5i7D. ') Reuter ZfKG 5a.a f. Zu vergl. auch Harnack, 
Lehrbuch der Dogmengeschichte II (18881 297. 
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u^^,^SL3o]0ISliqJ jap ajqoiqosaSsSuni^foi.wju^ ^nastj^iiiap 
Lchrbüdungen ist hierfür sdion ein ausreichender Beweis. 
An den feineren und alierfeinsten Schwankungen zwischen 
monarchianischen und iritheiatischen Tendenzen innerhalb 
der trinitarischen Ciotteserklärung erlahmt regelmässig das 
Intere&sf des abendländischen Christentums, ;a sogar sein 
Fassuijgsi'ermögen versagt den Dienst. Zwar war ein 
SabelHu? in Rom um 220 exkommuniziert worden, weil 
sein modahstischer Monarchianismus sich in der An- 
schauung zusammen fas s te : Der eine Gott hat drei Offen- 
barungsformen, die dem geschichtlichen Menschenbedürf- 
nis folgend, in verschiedener Abwandlung, bald als Vater, 
bald ali? Sohn, bald als Geist sich betätigen und einander 
ablösen Aber um 400 sagte eigentlich ein Augustinus 
unter dem Beifall der römischen Christenheit etwas nicht 
total davon Verschiedenes. Die Offenbarung Gottes 
der Well betätigt sich ewig in drei Seinsweisen, die für n 
einander und mit einander als Vater. Sohn und Geist den < 
Kreislauf vollendet göttlicher Lebendigkeit darstellen. Eine 
derartige ungleiche Abwertung ziemlich ähnlicher Werte 1 
ist ja. wohl einerseits nur eine Bestätigung des alten Laufs , 
der Welt, dass bei dem angesehenen Manne dasjenige ge- , 
feiert wird, was bei dem unbekannten einem abschätzigen 
Urteil anheim zu fallen gerade gut genug ist. Anderer- 
seils beweist solche peinliche Kritiklosigkeit doch auch auf 3 
das schlagendste eine bestimmte Begrenzung des verfüg-' 
baren seelischen Vermögens : Der kirchliche Westen be- 1 
sass nicht die exakt funktionierende, hochempfitidUche-'d 
Präzisionswage für allerfeinste imiergöttüche Himmelsge-J 
wichte. Entsprechend dieser Schwäche — und Stärke - 
seiner religionspsychologischen Veranlagung bevorzugt^ 
das lateinische Christentum stets die mehr praktisch-rela 
giösen und iimerlich-individuellen Interessen und war tm 
frieden, wenn im Dogma nur die elementaren t rinitarische» 
Grundzüge festgehalten waren. Während das Morgenlana 
tiachiete, die obere Welt auszumessen, drehte sich da*" 
Problem des Abendlandes um das Christenherz. So 
prägte der Kieinasiate Methodius von Olympus*) um 
300 mit dem Leitspruch „avü.7:4o;üifo;" die Zukunftsiosung 
des Orients, der Nordafrikaner Arnobius**) um 305 mit 
dem Motto „cura animarum" das Schicksals wort des 
Occidems.***) Demgemäss handelt es sich auch 

•) Methodeus convivium decem virginum Vlll, 10, ") Arnobius 
adversiis nationes 11 60. 61. "*) Gute AusfQhrungen hierüber bei 
Seeberg Dogmengeschichle I (1895) 155—57. 
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der Bekenntnisbewegung um J30 für den 
taktischen Sinn der abendländischen Volks- 
irömmigkeit lediglich um das schlichte, ge- 
geindemässige Dur chschnittsbewusst sein 
Knes trini tarischen Grundbekenntnisses 
||line subtile Einzelformulierungen. In diesen 
zifisch lateinischen Stimmungshorizont inbezug auf die 
tervorkehrung des Bekenntnismässigen im Christenglauben 
"_t sich nun der ganze Grundtenor jener eindrucksvollen 
Kpsisbilder, in denen symbolisch die Gestalt des Erlösers 
[ tiinitarische Beziehung gesetzt wird zu Gottvater und 
ttgeist, mit aller wünschenswerten Genauigkeit ein. 
volkstümhcher, unaufdringlicher Weise ist hier, im 
Erklang mit der aktuellen Bedeutung und der suggestiven 
CiiEfkrafl der christologisch-trinitarischen Bekenntnisfrage 
"während der Endepoche Konstantins, das für die Laien- 
(römmigkeit des Abendlandes religiös Wichtige aus der 
durc/i den Tagesanlass der nicäni sehen Bewegung ange- 
regten dogmatischen Gedankenwelt zum Ausdruck ge- 
bracht : Das trinitarische Grundschema des christlichen 
Glaubens, die dreifache Gottes gnade in Schöpfung, Er- 
lösung, Heiligung, symbolisiert in Hand Gottes, Christus- 
lamm und Geistestaube. 

Schlussfolgerung. 

Wenn es also richtig ist, dass das Zeitmilieu uin 330 
^anz vortrefflich zu dem Stimmungshintergrund passt, der 
in den trini tarisch-triumphalen Apsismosaiken mit dem 
apokalyptischen Christuslamm zu beobachten ist; wenn es 
feiner richtig ist, dass als Werdestätte dieser triumphalen 
apokalyptisch-christologischen Lammessymbolik nur ein 
Kulturzentrum des Abendlandes in Betracht kommen kann, 
und dass speziell in Rom gerade der Bildschmuck des ge- 
samten lateranischen Gebäudekomplexes durch ein sonder- 
bares Vtiiwalten der christologischen Lammesidee sich auf- 
fällig macht; wenn es endlich richtig ist, dass kein chrono- 
logisch früheres Bildbeispiel auffindbar ist, als das hypo- 
thetische Urmosaik der Johannesbasilika des Laterans aus 
der Zeit um 330, so muss es auch, soweit der gegenwärtig 
erreichbaren Uebersicht über den altchristlichen üenkmäler- 
-schatz ein wissenschaftliches Urteil verstattet werden darf, 
richtig sein, den Ursprung der apokalyptischen Lamnies- 
symbolik in der konstantinischen Zeit um 330 zu Rom im 
Apsismosaik der Lateranbasilika zu suchen. Wir ]>ostuIieven 



demnach, entsprechend dieser Schlussfolgerung aus den 
Einzelgliedem des dargelegten Wahrscheinlichkeitsbeweises, 
für die Zeit von 330 und zwar für das Kunstgebiet ^'on 
Rom, speziell des Lateran, und ferner nicht für die Klein- 
kunst, Freskomalerei oder Plastik, sondern für die reprä- 
sentativ führende und tonangebende, zu dem Originalitäts- 
wert des neugeschaffenen Motivs im einzig sachgemässen 
Verhältnis stehenden Monuraenlalkunst der Apsiämosaikea, 
das Aufkommen des Sujets der eschatologi sehen LammeS' 
svmbolik. 
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Die epochemachende Bildsprache. 

Dahi Zeitalter Konstantins des Grossen gehört zu den 
grossen Wendepunkten der Weltgeschichte. Nicht nur" 
politisch, sondern auch kulturell beginnt die Geschichte des 
Christentums eine neue Entwicklungsphase. Auch das 
kun&lhi 5 torische Gesatntbild der Zeit empfängt derart ver- 
änderte Züge, dass der Charakter der nachkonstant inischen 
Kunst von dem der vorkonstant inischen stark abweicht. 
Wohl wird zunächst der alte Stil nicht ausgelöscht, aber 
ein neuer Geist drückt ihm seine Spuren auf und verweist 
ihn in neue Arbeitsgebiete. Im kirchlich tUitiken Kunst- 
schaffen vollzieht sich um das Jahr 330 ein zwiefacher 
Umschwung, der nicht markant genug im Auge behalt^en 
werden kann: Ein Material Wechsel und ';jn Sujetwechsel 
tritt ein. Nach beiden Richtungen hin ist die [Jrgestaitung 
der eschatologischen Lammes Symbolik sehr bedeutungsvoll 
gewesen und hat wesentlich dazu beigetragen, den Kunst- 
charakter der neuen Epoche zu bestimmen. Die Bildsprache 
der Lamraesmosaikcn vereinigte in sich sowohl die repräsen- 
tative, als auch die aggressive Tendenz, wie es idem Wesen, 
der Reichskirche entsprach. 

a) Die Neigung zur Prachtentfaltung. 

Voi' 33a kommt für die alt -christliche Schönhaits- 
betätigung und Schmuckarbeit nur solches Material in 
Betracht, das in irgendwelcher Beziehung zum Beerdigungs- 
wesen oder zu derjenigen Jenseitsstimmung steht, die auch 
den allerbesc beide nsten und allerverschämtesten Lebens- 
bedarf des im Tode noch nicht vollendeten Einzelchristen 
behcrischt. Die alt-christliche Kunst vor 330 ist ganz 






we?entlich Sepulkralkunst und hat es mit Grabfresken 
und Sarkophagen, mit ein klein wenig Totenschmuck und 
ein klein wenig frommen Erinnerungsgegenständen für 
die Lebenden zu tun. Das künstlerische Rohmaterial \or 
330 ist Bruchstein, Mönel, Glas, Ton und andere kunst- 
gewerbliche Werkraasse einfachster und billigster Sorte, 
Nach 330 aber kommt für die altchristliche Kunslübtmg 
jedes kostspieligere Material in Betracht, soferne es 
nur durch Pracht und Echtheit sich auszeichnet, soferne 
es nur zur imponierenden Macht der siegreichen Kirche 
in angemessenem Verhältnis steht. Die reichskirchliche 
Kunst nach 330 ist ganz wesentlich Magistral- und 
Triumphalkunst und hat es mit Altären und Apsis- 
mosaiken, mit Repräsentationsbildwerken und Luxusgegen- 
ständen, zu tun. Das künstlerische Rohmaterial nach 330 
ist Marmor, Emailmosaik, Gold, Elfenbein und andere 
kunstgewerbUche Werkmasse gewähltester und teuerster 
Sorte. Seit 330 macht das Material der bisherigen primi- 
tiven Privatkunst immer mehr dem Material einer sich 
ausgestaltenden, splendiden Publikatkunst Platz. 
Darum werden ja auch nach 330 die kirchlichen Wand- 
mosaiken zu der einzig zeitgemässen Schmuckform bei der 
hmenausstattung der christlichen Basiliken. Es ist grund- 
verkehr i, diese neue christhche Mosaikkunst des vierten 
Jahrhunderts irgendwie in genetischen Zusammenhang 
mit den Fussboden m o s a i k e n der Thermen und den 
Gewölbefresken der Katakomben zu bringen. Das heid- 
nische Altertum griff zur Steinmaterei der nebeneinander 
gesetzten Würfelchen, weil auf dem Fussboden ein Farb- 
auftrag mit dem Pinsel nicht faltbar gewesen wäre. Die 
reicJiskirchliche Antike übertrug aber diese Fussbodcn- 
technik auf die vertikalen und gebogenen Wände und 
Gewölbe nicht deshalb, weil sie etwa die seither für 
Wandflächen herrschende, jedoch witterungs empfind liehe 
- Freskomalerei hätte dauerhaft und widerstandsfähig machen 
wollen wider zerstörende Einflüsse der Benutzung oder der 
Atmosphäre. Nicht um die Darstellungen besser /u fixieren, 
fühlte man sich zu einem musivischen Schmuck der 
Kirchenwände hingedrängt, sondern um grössere und 
sattere Pracht des Kolorits zu entfalten.*) Weil 
die Mosaikkunst der christlichen Triumphstimmung zu einer 
berauschenderen und faszinierenderen Wirkung zu ver- 
helfen versprach, wurde nach 330 die Freskotechnik un- 
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modern. In letzter Hinsicht ist es ein Grund der Welt- 
anschauung und des Zeitgeistes, der den Materialwechsel 
von Freskoputz und Emailmosaik verursachte. Die neue 
Epochi.^ drängte nach einer musivische,n Bildsprache. 

b) Das Bedürfnis nach Volksbelehrung. 

Hand in Hand mit diesem Materialwcchsel um 
330 gehl aber nun auch ein höchst frappierender 
Sujetwechsel. Auf die Frage: Was ist denn das 
volkstümliche, figürliche Lieblingssujet der Sepul- 
kralkunst vor 330 gewesen ? gibt es nur eine 
Antwort : Christus als der gute Hirte !*) Auf die 
Frage: Was ist denn das voikstümUche, figürliche 
Lieblingssujet der Triumphalkunst nach 130 ge- 
wesen? gibt es ebenfalls nur eine Antwort: Christus als 
das Siegeslamm. Leider hat die seitherige Kunstforschung 
nicht mit der nötigen Klarheit und DeutUchkeit dieses rät- 
selhafte und überraschende Widerspiel der Tatsachen ge- 
bucht : Dass in der nachkonstantinischen 
Kunst ein Christussymbol völlig dominiert, 
das in der vor kons tantinis chen Kunst über- 
haupt nicht vorkommt: und dass in der vor- 
konstantinischen Kunst ein anderes Christus- 
symbol aller Herzen begeistert, das in der 
nachkonstantinischen Kunst plötzlich auf 

■) Ueber das Christussymbol des guten Hirten vergl. Krads I, 
101—104. Bergner, Der gute Hirt. Berlin 1890, L. Clausnitzer, 
Die Hirtenbilder in der altchristlichen Kunst Halle 1904. Bergner 
vermochte bereits vor 20 Jahren die Zahl der erhaltenen Hirtenbilder 
auf 260 zu berechnen (S. 12), eine Gesamtsumme, die sich heute weit 
höher stellt und die Menge der ehemals vorhandenen Darstellungen 
natürlich nicht von ferne erreicht. .In der Früh zeit der Kirche durch 
den schöpferischen Geist der Gemeinde gebildet, war der gute Hirte 
während zweier Jahrhunderte fast das einzige ausdrucksvolle Symbol 
ihres Glaubens, sodass er die Wandmalerei, wie die ersten Anfänge 
der Skulptur gleicherweise beherrschte' (44). Bergner glaubte fest- 
stellen zu dürfen, dass im Anfang des vierten Jahrhunderts 
sich allmählich eine Erweichung der festen Gestalt des guten Hirten- 
Typus bemerkbar mache (25), ein stilistisches Forschungsergebnis, 
das mit den religionspsychologischen Beobachtungen der vorliegenden 
Studie prachtig zusammentrifft. .Wenn nicht alles täuscht, so hat 
der gute Hirte im dritten Jahrhundert seine (aktuelle) Laufbahn 
vollendet .... Wir bemerken . . . keine Versuche (mehr), ihn zu 
vervollkommnen" (39). Nach Ablauf der konstantinischen Epoche 
, stand man dem Bilde des guten Hirten völlig unberührt gegenüber 
und ganz bald ist seine Figur aus der chrisfl. Kunstiibung völlig ver- 
schwunden, Vergl. auch Stuhlfauth in d. Theolog. Litter. Ztg. I905ui«. 
Bebgner 44. 



i 



dem Aussterbeetat steht! Oder wäre es, mit sni- 
■wickluDgsgeschichtüchen Massstäben gemessen, etwa nichts 
Auffälliges, dass nach 330 in jähem Wechsel die all- 
gemeine Wenschätzung sich dem guten Hirten ab- imd 
dem Lamm Gottes zuwendet? Dieses ikonographische Ge- 
schichisproblem muss doch wohl von der Archäologie so 
K rhär i wie möglich erfasst und der rapide Stimmungsum- 
schlag in der Popularität der bildnerischen Sujets 
psychologisch viel einleuchtender, als seither, erklärt 
werden.*) Der tiefste Nerv des ganzen Rätsels lässt sich 
blosElegen, sobald die allgemein -christliche Struktur der 
fconstaminischen Epoche auf ihre innersten, motorischen 
Lebenszusammenhänge hin seziert wird. Dann ^teht das 
exakte Ergebnis vor Augen, dass mit den »"eränderten 
Existenzbedingungen der christlichen Gemeinschaft in der 
nachkonstantinischen Weh auch die historische Notwendig- 
keit für ein Abkommen der Hirtensymbolik !md ein Auf- 
kommen der Lammessymbolik gegeben war. Der gute 
Hirte wollte seelsorger isch den christlichen 
Heilsbesitz als einen unverlierbaren, das 
Lamm Gottes dagegen mochte missionarisch 
den christlichen Heilsbesitz als einen unab- 
weisbaren V ersinnbilden. Woran die Zeit der 
verfolgten Kirche sich erquickt hatte, daran rnusstc die 
Zeit der siegreichen Kirche als an einem übcrlcbti?n und 

') Nur Ajnalov 64 hat das Fehlen des Cbristuslammes in der 
Katakomben maierei gelegentlich nach seiner kritischen Bedeutung 
einzuschätzen begonnen. Kraus I 383. 407 erwähnt wohi einige Haupt- 
erscheinungen des historischen Prozesses, jedoch ohne die verborgenen 
Triebkräfte genügend herauszuarbeiten. Beissel 19 steht dem Ver- 
schwinden des guten Hirten nach 330 hilfsios gegenüber: „Sein Bild 
tritt mehr und mehr zurück; ja es ward in den spateren Zyklus der 
grösseren und reicheren Sarkophage auffal lenderweise nicht 
aurgenommen". Lübke-Semrau II, 42 streift wenigstens nahe an eine 
konkrete Formulierung und Lösung des zu würdigenden Problems; 
„Von der Bestimmung als bescheidener Grabschmuck im Dienste von 
Privatleuten wurde die Malerei zur künstlerischen Ausstattung des 
Gotteshauses berufen; sie erhielt eine öffentliche repräsentative Auf- 
gabe und trat in den Dienst der Allgemeinheit der Kirche, deren statt- 
liche Mittel ihr zuflössen. So wechselt auch das Thema ihrer Dar- 
stellungen i Nicht mehr die gläubige Hoffnung des Einzelnen kommt 
in halb versteckten Gleichnissen und Symbolen zum Ausdruck, sondern 
die Lehre und Macht der Kirche, die den Erdkreis be- 
herrscht. Statt des guten Hirten erscheint Christus selbst, thronend 
oder auf Wolken schwebend . . , Durchweg löst eine selbst- 
bewusste, hoheitsvolle Kunst historisch-dogmatischen 
Inhalts die naiv-symbolisierende Richtung der Katakomben- 



maierei ab". 



entwerteten Niederschlag verflossener Stimmungen vor- 
überschreiten und zu aktuellen und adäquaten, für die 
gegenwärtige Generation lebenswirklichen und boden- 
ständigen Ausprägungen ihres eigensten Gemeinbewusstseins 
weiterstreben. Die tröstende Szenerie musste der clrobendca , 
Szenerie, die Sepulkralkunst der Triumphal kunst, die ind 
vidualkunst der Klerikalkunst Platz machen. Ehemals liebte 
es der seines Glaubens in Bedrängnis harrende Christ, sicn 
selbst unter des guten Hirten Stab als ein schwaches, bilf^ 
bedürftiges Schäflein darzustellen, dessen Z erb reclilich keif 
aus dem Diesseits in das Jenseits sich hinüber sehnt; fortai 
aber möchte die pflichttreue, ihre Pf legli ng^e** 
2ur Glaube nswi i ligkeit vorwärts nötigende 
kirchliche Gesamtheit den weltenthronenden Herrn 
vor aller Augen malen als das rechenschaftf ordernde.^ 
Siegeslamm, dessen Majestät aus dem Jenseits in das Dies 
seits unaufhaltsam hindurchdringt. 

Grundverkehrt wäre es, m meinen, das Christussymb« 
des Lammes zwischen den Apostelschäflein habe sich j 
mählich aus der Gestalt des guten Hirten inmitten seinei 
gläubigen Schäflein entwickelt. Ganz im Gegenteil sii 
es vielmehr zwei durchaus verschiedene GeJ 
dankenweiten, aus denen jedesmal zu ihreH 
Zeit ganz selbständig und unabhängig i 
einander die beiden Symbole heraus wachs 
der gute Hirte aus dem Mär tyrer leid vor 330^ 
das apokalyptische Lamm aus dem .Sieges-^ 
gefühl nach 330, der gute Hirte im Anschluss an di« 
biblische Situation Joh 10,^, das apokalyptische Lamm i 
Anschluss an die eschatologische Vision Apk 141. Eir 
formale Anknüpfung kann höchstens für die Gestaltunj 
der Apostelschäflein behauptet werden ; diese DarstellungsJ 
art der gläubigen Seelen ist vor 330 und nach 330, in dei 
symbolischen Kompositionen des guten Hirten und 
Christuslammes, dieselbe. Dagegen betreffs des guteii 
Hirten und des Christuslammes selbst besteht weder eines 
formale noch materiale Anknüpfung, sondern nur ein abJ 
soluter Konflikt. Und zwar vollzieht sich die Ablö.sung! 
des abgedankten Bildgegenstandes durch den autochthoijl 
neuartigen mit einschneidender, abrupter Plötzlichkeit, 
unvermittelt allerdings nach aussen hin dieser RollentausclK 
vor sich geht, von innen her ist er, wie bereits angedeutö 
wurde, kein Spiel des Zufalls. Denn nur eine logiscl 
Konsequenz des Wehfortschritts tritt zu Tage, wenn 1 
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33^ das Trostsymbol des guten Hirten zum veralteten Be- 
stand unlebendiger Repristinationen .abgeschoben und das 
Triumphbild des eschatologischen Siegeslammes als wiik- 
lichkeitsgemässes Ausdrucksmittel der resonanzkräftigen 
Zeitideen in Gebrauch genommen wird. Nicht eine Laune 
der Mode, sondern der Zwang der Modernität hat den Sujet- 
wechsel von Hirt und Christuslamm besiegelt. Die neue 
Epoche schuf sich die Bildsprache der eschatologischen 
Lammessymbolik, weil in diesen neuen Klängen das neue 
Empfinden einen angemessenen Ausdruck fand. 

So bestätigt sich denn auch von hier aus, lediglich aus 
einer kritischen Beurteilung der fraglichen Bildkompo- 
sitionen nach Material und Sujet und aus der daraus fol- 
genden Erkenntnis ihrer epochemachenden Bildsprache, 
erneut das bereits aus anderweiten Beweismomenten be- 
festigte Ergebnis, dass eine musivische Darstellung des 
siegesgewaltigen Christuslammes für die Selbstmitteilung 
des kirchlichen Bewusstseins um das Jahr 330 eine Zeit- 
notwendigkeit gewesen ist, dass mithin auch der Ursprung 
■dieser christologischen Lammessymbolik in der gleichen 
Zeit gesucht werden muss, solange es nicht gelingt, mit 
grösserer Wahrscheinlichkeit gegenteilige Aufschlüsse 
.geltend zu machen. 




II. Kapitel. 



Die Weiterverwendung 
Mosaikkunst. 
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Von der Zeit um 330 an datiert ein anaufhaltsamer-, 
Siegeslauf der es chato logischen Lamm es Symbolik durci 
die musivische Kunstübung der nachfolgenden Menschen- 
alter. Im Urmosaik der Lateranbasilika erstmalig in.' 
eindrucksvoller Weise gestaltet, fand das Sujet des Lammes^ 
auf dem Berge sehr schnei! auch Eingang im Urmosaik,' 
der vatikanischen Petersbasilika. Staunend und. 
bewundernd lauschte in beiden Kirchen die Menge der zahl- 
losen Romreisenden der stummberedten, modernen Kunst-" 
Sprache dieser faszinierenden Monumentalschöpfungen. Der 
Spanier Prudentius (348 — 405) bestätigt indirekt den Kunst- 
einftuss des Lateran und Vatikan, wenn er den Menschen- 
andrang in beiden römischen Gotteshäusern, wie folgt, 
beschreibt ; 

„Omnis, qui celsa scandit caenacula vulgus 
Aut Vaticano tumulum sub monte frequentat 
Coetibus aut magni Laterani currit ad aedes."*) 
Auch der Südfranzose Paulinus pflegte aus seiner- 
zweiten kampanischen Heimat in Nola mindestens einmal 
jährlich nach Rom zu pilgern;**} wie sehr er unter dem 
Eindruck der römischen Monumentalkunst gestanden hat^ 
geht aus der detaillierten Vergegenwärtigung der Peters- 
kirche in einer gelegentlichen Brief äusserung hervor.***) 
In Rom selbst bestimmte das neue ikonographische Moii\r-. 
das Urmosaik der Markusbasilika (um 340 — 50) und. 
den Apsisschmuck von Santa Pudcnziana (um 390), 
in Kampanien die Mosaiken zu Nola und Fundi (400 
bis 403). Von allen diesen musivischen Bildwerken war 



ja, bereits im ersten Kapitel .unserer Untersuchung, bei 
Aufspürung der Emwicklungsfäden nach rückwärts, aus- 
führlich die Rede. 

Hiei sei nur noch darauf hingewiesen, dass infolge 
der musivischen Darstellungen sogar in der frommen 
Sagenbildung die Gestalt des sieghaften Lammes auf dem 
Quellhügel eine Rolle zu spielen begann. Die Clemens- 
legeiide*) nämlich war nicht müssig, dies geheimnisvolle 
Motiv sich entgehen zu lassen. Ueber die Verbannung des 
römischen Gottesmannes im Chersonnes trat nunmehr die 
Erzählung in Umlauf, ihn habe an heissen Tagen ssiner 
Mitgefangenen in den Marmorbrüchen gejammert, die das 
Trinkwasser viele Kilometer weit herbeischleppen m.ussten. 
Auf sein inbrünstiges Gebet sei plötzlich auf einem kleinen 
Hügel ein göttUches Wunderlamm erschienen, das mit dem 
Vorderfuss die Erde leicht aufgescharrt habe, bis ein 
mächtiger Quellstrom frischen Wassers, fruchtspendend 
ftir weite Strecken, herausgeflossen sei.**) 



Erster Abschnitt. 

Die aktuellen Schöpfun^^en. 

Wenn wir jetzt die Verfolgung der Entwicklungsfäden 
feach vorwärts weiter aufnehmen, ausgehend vom Termin 
um 400, so erstreben wir keine lückenlose Inventarisierung 
sämtlicher Mosaiken, sondern eine instruktive Kontinuität 
der belangreichen Kompositionen. 

a) Die suggestive Kraft in Rom. 

1. Santa Costanza. 
In der Rundkirche Santa Costanza zu Rom, die 
in der konsiantinischen Zeit errichtet und mit anmutiger 
und neckischer Ornamentik geziert wurde und seit j;54 als 
Mausoleum, seit ungefähr 450 als Baptisterium gedient hat, 

■) Vergl. Symeon Metaphrastes MSG Il6i>siv, Beachte 
ferner die legendarischen Auszüge im Römischen Brevier für den Tag 
des 23 November. ") Eine interessante romanische Wandmaleret 
dieser legendarischen Clemensszetie befindet sich in der Clemcns- 
kirche zu Alt-Bunzlau in Böhmen. Daselbst wird in einem Gemälde 
aus der Frühzeit des 11. .Jahrhunderts dargestellt, wie Bergarbeiter 
durch Clemens auf eine Quelle aufmerksam gemacht werden, die 
unter den Füssen des Gotteslamms aus einem Felsen hervorquillt. 
Vergl. Topographie der historischen und Kunst-Denkmale im König- 
reiche Böhmen. Heft 15: Der politische Bezirk Karolinental. Prag 
1903. Seite 73. Farbentafel VI, Fig. I. 
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wurde um 450 die linke Sei tenni sehe*) des Um- 
gangs mit einem Apsismosaik versehen, das in kleineren 
Verhältnissen eine Darstellung der es chatologi sehen 
Lammes Symbolik vor Augen führt. Auf einem Berge, 
woraus vier Ströme quillen, steht Christus mit langem 
Haupthaar und einfachem Nimbus, unbärtig und jugend- 
Hch. und übermittelt dem links befindlichen Paulus und 
dem rechts stehenden Petrus seinen Weltauftrag. Hinter 
jedem Apostel sieht man eine Palme und ein Portal, Ja 
zwei Schäflein schreiten beiderseits auf den Stromberg zu. 
Die ganze Komposition wurde durch verschiedene 
Restaurationen verstümmelt. Beispielsweise sind die beidea 
Apostelköpfe, das Stabkreuz des Petrus^ die Biidbeischrift,' 
bei derartigen Ueberarbeitungen sehr stark entstellt worden. 
Auch der Gipfel des Berges und die Füsse Christi sind. 
Ergänzungeen, die alle Ursprünglichkeit verwischt haben. 
De Rossi dürfte im Rechte sein, wenn er fünden Urzustand 
des Mosaiks, als symbolische Tautologie zur Menschen- 
gestalt des Erlösers, auf dem Berge auch das escha- 
tologische Siegeslamm vermutet. Demnach repräsentiert^ 
das Apsismosaik der linken Seitennische von Santa Costaiiza 
eine gedrängte Zusammenziehung der seit 330 üblichen 
triumphalen Bekenntnisdarstellung, nur mit der Variante, 
dass dei triumphierende Christus aus einer aktionslosen' 
Apotheose in eine agierende Magistralgestalt umgewandelt 
ist, die ihren Miss ionsauft rag zur Weltbekehrung und Un- 
gläubig entaufe verkündigt: ,,I>ominus legem dat," besagt 
die Beischrift. 

Bei der Umwandlung der Rundkirche Santa Costanza 
zum Baptisterium um das Jahr 450 musste für den bis 
dahin in der Mitte des Raumes stehenden mächtigen 
Porphyr Sarkophag ein anderweitiger Aufstellungsort be- 
schafft werden. Man durchbrach daher, gegenüber dem 
vorderen Kircheneingang, die Wand des Rundgangs und 
baute eine überwölbte Nische an. Der musivische Schmuck 
dieser neuen Mittelnische**) war ebenfalls an der 
eschatologischen Lammessymbolik orientiert und bestand, 
soweit wir wissen, aus einer der Pud enziana- Komposition 
von 390 analogen Szene. Um den thronenden Christus, 
Sassen die Apostel. Seitlich standen in weisser Kleidung 
die beiden Prinzessinnen Constantia und Conslantina, eineö'* 

•) Garr Tf. 207. De Rossi Lf. Schultze 100—01. 226. 228, 
Kraus 1. 353. 405-06. Beissel 127. L'Arte !g044s; ff. *•) De Rosa 
Lf. n. ScHULrzE 226. 



Kranz oder eine SchriftroUe in der Hand. Unterhalb be- 
fand sich das Lamm auf dem Berge und der Doppelzug 
der Herdenschäflein. Die Architektur stellte die Himmels- 
st^idt Jerusalem dar. 

2. S. Cosma e Damiano. 

Kompositioneil wohl das ausgeglichenste imd ab- 
geklärteste, wenn auch seelisch nicht das lebensvollste 
und unmittelbarste aller triumphalen Bekenntnisbilder ist 
das Conchamosaik von S. Cosma e Damiano in 
Rom.*; Das Missionsmotiv, das bereits in der Seiten- 
nische von Santa Costanza um 450 lu beobachten war, 
findet sich auch in diesem um 528, unter Papst Felix IV. 
(526 — 3301 entstandenen Mosaik. Ausserdem ist aber in 
der Umgebung Christi noch eine Umbiegung der 
apostolischen Triumphszene in eine klerikale Kepräsen- 
tationsszene hinzugetreten, über deren Bedeutung als 
symptomatische Zeiterscheinung noch näher zu reden sein 
wird. .Auf feierlichem, kobaltblauem Hintergrund, über 
dem visionären Flammen sehe in rot leuchtender VVolken- 
bildungen, tritt die verklärte Gestalt des Erlösers in himm- 
lischer Majestät hervor. In nächster Nachbarschaft Christi 
stehen die beiden römischen Lokalheiligen, und zwar, 
nach einer speziell in der Mosaikkunst aufgekommiinen 
Platzverteilung, genau wie in Santa Pudenziana und Santa 
Costanza, Paulus links und Petrus rechts, .■\usser ihnen 
sind in der überirdischen Umgebung des Weltbeherrscher.s 
noch die beiden Kirchenpatrone Cosmas und Damianos, 
femer der Kirchenstifter Papst Felix IV. und der Heilige 
Theodorus dargestellt. Diese sechs apostolischen und 
klerikalen Repräsentanten der siegreichen Kirche be- 
rühren mit ihren Füssen zwar den festen Boden einer 
heiteren Erde im Blütenlenz ; mit ihrem Haupte aber 
ragen sie in das freie Aetherblau einer undefinierbaren 
jenseitigen Welt hinein. Die ganze Szene .spielt an den 
Ufern eines heiligen Stromes, der die Beischrift , Jordan" 
trägt, in jenem wunderbaren Lande der Verheissung, 
welche;- Palmen hervorbringt und den Vogel Phönix be- 
herbergt, der als ein Symbol der Auferstehung und des 
ewigen Lebens umleuchtet wird von über weltlichem 
Strahlenglanz. ,,Der Ernst der Köpfe, die Kühe der 
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Haltung, die grossartige Anordnung im Räume und der 
tiefe Glanz der Farben geben dem Ganzen eine höchst 
feierliche Stimjnung, wie sie kein anderes der erhaltenen 
Werke mit solcher Macht ausspricht.***) 

Am unteren Rand der Concha ist ein besonderer 
Bildstreifen abgegrenzt, in dessen Mittelpunkt das escha- 
tologische Siegeslamm auf^^dem geheimnisvollen Stromberg^ 
zu sehen ist. Links und rechts nahen sich in feierlichem 
Zug je sechs Schäflein. 

In gewissem Sinn ist auch hier noch der Lämmer- 
fries eine symbohsche Tautologie zum figürlichen Ober- 
teil. Immerhin ist aber die Coincidenz des Sockelbandes 
und der Conchaszene ein wenig verschoben und gelockert. 
Das obere Hauptbild ist durch die folgenschwere Neuein- 
fügung von Klerikergestalten in die apostolische Um- 
gebung Christi zum priesterkirchlichen Repräsentationsbild 
geworden; Im Menschenalter des Kaisers Justinian (527 
bis 65) scheint überhaupt die Umbiegung der apostolischen 
Triumphszene in die klerikale Repräsentationsszene modern 
zu werden. Auch zu Ravenna in San Vitale entsteht um 
530 ein Conchamosaik mit dem Kirchenstifter Ecclesius 
(524—34) und dem Kirchenheiligen Vitalis. Während 
aber das römische Apsismosaik von Cosma e Damiano 
noch eine im edlen Sinne konservative Tendenz beobachtet 
und dementsprechend auch im charakteristischen Blau- 
grundstil der (f 449) Galla Placidia - Zeit gehalten ist, ge- 
bärdet sich das ravennatische von San Vitale einigermassen 
autoritätslos und widerspruchsvoll eklektisch und über- 
mittelt sein Sujet im strengen Goldgrundstil der 
justinianischen Epoche. Uebrigens darf es nicht Wunder 
nehmen, wenn von jetzt an je länger desto mehr (Ue kirch- 
lichen Oberen in der Umgebung des thronenden Christus 
erscheinen ; hatte sich doch ihr weltgeschichtliches Ansehen 
in steigendem Masse mit dem Nimbus der Göttlichkeit 
umgeben. Zumal in Rom hatten sie, nachdem das 
Kaisertum seine Residenz nach Ravenna und Byzanz ver-^ 
legt hatte, das Erbe der Cäsaren einschliesslich der himm- 
lischen Apotheose angetreten. 

b) Die Gefolgschaft zu Ravenna. 

Die adriatische Kunst hat sich verhältnismässig spröde 
gegen die spezifisch römischen Motive des eschatologischen 
Siegeslammes und des Stromberges zurückgehalten. Die 

*) Lübke-Semrau II, 44. 



anfängliche Abwehr dauert etwa zwei Jahrhunderte. Den- 
noch kam es auch in Ravenna um das Jahr 536 zu einer 
eindrucksvollen musivischen Gestaltung dsr triumphalen 
Lammessymbolik. Unter Bischof Ursiciniis (534—38) 
wurde in der damals blühenden ravennati sehen Hafenstadt 
ein späterliin dem heiligen Apoüinaris gewidmetes Gottes- 
liaus — heute eine einsame, 10 km vom Meere entfernte 
Basilika in einer mit Pinienwald und Reispflanzungen be- 
standenen Alluvialebene — mit einem herrlichen Apsis- 
mosaik im reifen Goldgrundstil geziert. Dies Concha- 
mosaik von San Apoilinare in Classc*) hat 
allerdings, wie mit Wickhoff und Schultze ver- 
mutet werden darf, seinen Urzustand nicht bewahrt. Es 
zeigt heute als Eildmittelpunkt in feierhcher Stattlichkeit 
die Gestalt des heiligen Apollinaris ; je sechs Schäflein 
schreiten beiderseits auf ihn zu. Wahrscheinlich ist die 
Figur dieses Kirchenpatrons aber eine Interpolation, die 
in den justinianischen Bildzustand erst beträchtlich später, 
vielleicht in der früh karolingi sehen Epoche, eingefügt 
wurde. Der originale Bildmittelpunkt muss ein eschato- 
logisches Siegeslamm auf dem Stromberg gewesen sein. 
Wickhoff sagt mit Bezug auf die Gestalt des Apollinaris 
ganz richtig: ,,Die zwölf Lämmer zu seinen Seiten können 
ursprünglich allen Analogieen nach nur auf das Lamm 
auf dem quellspendenden Felsen zugeschrittsn sein." Wir 
sind übrigens in der Lage, einen Grund zu wissen, der 
Tri ö glicher weise den Ersatz des symbolischen Christus- 
lammes durch eine realistische Heiligengestalt veranlasste 
oder wenigstens beförderte. Im Jahre 692 sprach sich zu 
Konstantinopel eine Ergänzungssynode zum fünften (553) 
und sechsten (ö8o/8i} ökumenischen Konzil, dieserhalb 
auch Concihum Quinisextum genannt, gegen ;dles veraltet 
Allegorische in der kirchlichen Kunst aus. Vornehmlich 
jede unnötige christologische Symbolik sollte fürderhin ver- 
mieden und statt ihrer die menschliche Gestalt Jesu aen 
Gläubigen im wirküchkeitstreuen Bilde vor Augen gesteht 
■werden: ,,. . . Wir befehlen, dass die menschliche Ge- 
stalt Christi unseres Gottes . . . von jetzt an in den 
Bildern anstatt des alten Lammes errichtet, ausge- 
hauen und gemalt werde . . ."**) Rom .selbst hat diesen 

•) Garr Tf. 265i. Schultze 86. 220—22. Kraus 1, 171. 331-32. 
428. 442—44 Beissel 188—92. Wickhoff 172-73. De Waal RQ 
■1902, 26-28. KuRTH I, 201-211, Tf. 27. ") Hefele, KonzÜien- 
geschichte 111«. 340. Kraus 1, 105. 
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osteuropäischen Synodalbeschluss niemals anerkannt, ge- 
schweige denn befolgt; Ravenna aber, oft genug gemäss 
seiner adriatischen Lage den orientalischen Kultureinflüssen 
der Balkan-Halbinsel zugänglich, könnte sehr wohl in diesem 
Stück zu einer Anbequemung an byzantinische Ueber- 
zeugungen sich herbeigelassen haben. 

Das Hauptkuriosum des Apsismosaiks von San 
ApoUinare in Classe besteht aber in einer höchst sonderbaren 
symbolischen Gestaltung der Verklärung Christi. In 
einem in die Augen fallenden Kreis von hell leuchtendem 
Kobaltblau, der mit neunundneunzig goldenen Sternen be- 
setzt ist, funkelt ein prächtig strahlendes Goldkreuz mit 
einem' Christusmedaillon im Achsenpunkt. Ueber diesem 
visionären Lichtkreis ragt die Hand Gottes; links prangt 
ein Brustbild des Moses, rechts ein Brustbild des Elias. Die 
übrige Bildfläche des Concha-Oberteils wird durch eine 
grasbewachsene Landschaft nüt Steinblöcken, Blüten- 
stauden, Zypressen, Pinien, Oliven, Tauben und Papageien 
ausgefüllt. Auf der Höhe dieser in koloristisch meister- 
hafter Darstellung vorgeführten „Pineta* * — die wunder- 
same musivische Landschaft ist ein grossartiges Stück 
ravennatischer Heimatkunst — gewahrt man drei Schäflein,^ 
eines zur Linken und zwei zur Rechten. Aufs grosse Ganze 
gesehen wird man zunächst zugeben müssen, dass hier ein 
sehr merkwürdiges Beieinander überaus rätselhafter Motive 
vorliegt. Aber die Halbfiguren des Mose und Elias, sowie 
die Hand Gottes, machen es zweifellos, dass die Szene auf 
die Verklärung Christi hindeutet.. Das Kreuz symbolisiert 
die Person des verklärten Erlösers, die drei Lämmer ver- 
sinnbilden die drei apostolischen Augenzeugen Jakobus, Jo-^ 
hannes und Petrus. Inbezug auf diese etwas sehr stark 
launenhafte Darstellung konkreter Einzelpersonen durch 
unterscheidungslose Lämmersymbole darf vielleicht auf eine 
ebenso eigenwillige Analogie aus der Sarkophagplastik hin- 
gewiesen werden: Der berühmte Bassus-Sarkophag*) zeigt 
in den Zwickelszenen eine ganz ähnliche kapriziös- 
fantastische Symbolik. Kurth möchte die so exzessive 
und doch so grandiose Symbolik der Verklärungsszene von 
San ApoUinare in Classe am liebsten aus einem konkreten 
Zug der ravennatischen Legende erklären, dass etwa eines 
schönen Tages auf einem Spaziergang durch die Pineta 
irgend einem ravennatischen Frommen, sagen Avir einmal 
dem heiligen Apollinaris, eine Vision des verklärten Christus 

*) Garr Tf. 3222. Kraus I, 245 Fig. 199. Beissel 17 Fig. 15. 



begegnet sei, wobei er den Erlöser als strahlendes Kreuz 
unter leuchtenden Sternen geschaut habe. Nun, es ist nicht 
gerade nötig, <lass irgend ein Theologe im visionären Traum- 
zustand, unter Pinien wandelnd, legendarisch etwas der- 
artiges gesehen hat. Geschaut ist es jedenfalls worden: 
Vom Künstler, der es gestaltete! An -iubjektiver Vpr- 
mitllung zu solch symbolisch-fantastischer Anschauung 
fehlte es den ravennatischen Bildmeistern, die mit orien- 
talischer Fantasie den occide malischen Motivschatz eklek- 
tisch zu verwerten begarmen, damals nicht I 

Uebrigens bleibt zu erwägen, ob nicht eine bestimmte 
Ideen Verbindung aus dem neutestanienthchen Bibeltext den 
Stoff der Verklärungsszene als Erweiterung des Sujets vom 
Lammesfelsen nahegebracht hat. Im Bereich der Möglich- 
keiten liegt nämlich die Vermutung, dass die ausdeutende 
Fantasie des Epigonentums den Felsen des Christuslammes 
in einen künstlichen Zusammenhang mit jenem Felsen ver- 
setzt hat, auf dem, nach dem Worte Christi an Petras, 
die Zukunft des Christentums stehen soll. Von diesem 
grundlegenden Felsen ist in der bekannten Petrusgeschichte 
Mt i6ia-ao die Rede. Die direkte textliche Fortsetzung 
dieses Abschnittes im Matthäusevangelium handelt nun von 
der Herrlichkeit des Kreuzes Christi und von der Ver- 
klär u ngsepisode. Falls es also erlaubt wäre, eine 
mi SS verständliche Bezugnahme im epigonenmässigen Ver- 
ständnis des Lammesfelsens auf den grundlegenden Felsen 
der Petrusgeschichte Mt löis-zo vorauszusetzen, so würde 
sowohl die Verbildlichung des Monumental k r e u z e s als 
auch die Darstellung der Verklär ungs Symbolik als 
eine durch die Erzählungsfolge des Matthäustextes nahe- 
gelegte biblische Fortsetzung des primären Sujets vom Felsen 
zu begreifen sein. An eine vermeinthche Illustrierung von 
Mt 1613-20 wäre eine ergänzende Verbildhchung des an- 
schliessenden Stoffes Mt i6ai-s8 vom Kreuz Christi und 
Mt 1/1-8 von der Verklärung Christi angereiht worden. 

Falls diese Auskunft nicht befriedigen sollte, so bliebe 
noch eine zweite biblische Möglichkeit bestehen, aus der 
die Verklärungsszene hervorgegangen sein könnte. Das 
Motiv des Lammesfelsens müsste dabei aber ganz richtig 
als Einzelbestandteil einer trinitari sehen Gesamtaussage ver- 
standen worden sein. Das Epigonentum hätte also die Ein- 
sicht in die Grösse der musivischen Glaubenssprache nicht 
verloren gehabt, sondern den gewaltigen Eindruck der 
triumphfrohen Kundgebungen der r eich skirchli eben Weltan- 
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schauungs-Mosaiken sich bewahrt. Nun ist von der. Wucht 
der christlichen Gesamtanschauung auch II Petr iie-w 
die Rede. Ausdrücklich wird bei dieser Vergegenwärtigung 
der wohlgeschlossenen, christlichen Heilserkenntnis aber 
auch auf ein Beweismittel für die Zuverlässigkeit der ge- 
offenbarten Heilswahrheiten Bezug genommen. Diese im 
Abschnitt II Petr I16-19 betonte Sicherheit für die Un- 
trüglichkeit des Glaubens ist das Geschehnis der Verklärung 
Christi: „Wir sind nicht ausgeklügelten Fabeln gefolgt, 
da wir euch kund getan haben die Kraft und Zukunft 
unseres Herrn Jesu Christi, sondern wir haben seine Herr- 
lichkeit selber gesehen, da er empfing von Gott dem Vater 
Ehre und himmlischen Glanz durch eine Stimme, die zu 
ihm geschah von der grossen Herrlichkeit: Dies ist mein 
geliebter Sohn, an dem ich Wohlgefallen gefunden habe. 
Diese Stimme haben wir gehöret vom Himmel geschehen, als 
wir mit ihm waren auf dem heiligen Berge (vgl. Mt 171-9). 
Und so steht uns das prophetische Wort um so fester und 
ihr tut wohl, dass ihr euch daran haltet als an ein Licht, 
das uns im Finstern scheint, bis der Tag anbreche uad 
der Morgenstern aufgehe in euren Herzen.** Auch bei dieser 
Annahme wäre die Einschaltung der Verklärungsszene in 
das überlieferte Gefüge der trinitarischen Triumphdar- 
stellung motiviert. 

Wie dem auch sei: Für eine kunsthistorische Ge- 
samtwürdigung trägt mehr, als eine stoffliche Begründung 
der ikonographischen Zusätze, eine formale Feststellung 
des irn vorliegenden Falle giltigen Gestaltungsprin- 
zips aus. Und da ergibt sich eine ebenso interessante, 
als befremdliche Beobachtung: Das Apsismosaik von San 
Apollinare in Classe enthält nur noch einzelne, losgelöste 
Elemente der einst so straff geschlossenen triumphalen Be- 
kenntnisbilder, wie sie zweihundert Jahre vorher von der 
konstantinischen Reichskunst mit den Mitteln der eschato- 
logischen Lammessymbolik und der trinitarischen Ty^X)logie 
geschaffen worden waren. Im Conchabild von San 
Apollinare in Classe hat die Verklärungsszene den 
organischen Zusammenhang der trinitarischen Triumph- 
szene sehr empfindlich gesprengt, und es sind eigentlich 
nur die verschleuderten Trümmer des so sinnvoll durch- 
dachten reichskirchlichen Bekenntnisbildes übrig ge- 
blieben. 
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Zweiter Abschnitt. 

Zersetzende Einflüsse. 




In Verbindung mit einem ähnlichen Befund aus dem 
sechsten Jahrhundert hinsichtHch des römischen Apsis- 
mosaiks von S. Cosma e Damiano, woselbst eine klerikale 
Repräsentationsszene sich verwirrend in den Aufbau des 
herkömmlichen, triumphalen Bekenn tnisbil des einschiebt, 
gewinnt die Beobachtung einer zerstörenden Einschaltung 
der parallelen Verklärungsszene bei dem Conchabild von 
San ApoUinare in Classe eine symptomatische Bedeutung. 
Die Auflösung des festen Gefiiges der triumphalen Bekennt- 
olskomposition ist für das Menschenalter Justinians, wie 
es scheint, keine accidentielle Unpässlichkeit mehr, sondern 
charakterisiert sich bereits als ein habituelles Siechtum. 
Nach 530 hört das apokalyptische Siegeslamm auf, ein 
adäquates Ausdrucksmittel der veränderten Zeitideen zu 
sein. Der Triumphgedanke und das Triniiätsbekenntnis 
der Kirche ist mittlerweile etwas derart Konventionelles und 
Unaktuelles geworden, dass darüber in einer konstantinisch- 
aktuiciien Zuspitzung mit künstlerischen Sprachmitteln 
water zu reden abgeschmackt und langweilig, töricht und 
verderblich gewesen wäre. Das chrlstologische Siegestamm 
auf dem Stromberg ist seit 530 nicht mehr organisch 
bodenständige, künstlerische Aussprache einer im Ringen 
und Gären befindlichen Weltanschauung, die auf Mit- 
teilung und Missionserfolg hindrängt, sondern Künstelei, 
Antiquität — Konservierung einer gangbaren Mode, die 
mit Dekoration und Ornamentik sich zufrieden gibt, auch 
wenn ihr traditioneller Stil ijnschöpferisch und geistlos' 
geworden ist. 

a) Dogmatische Wünsche. 
1. Santa Maria Maggiore. 
Die ersten Anzeichen zu einer Erstarrung und Zer- 
sprengung des trinitarisch- triumphalen Bildgefüges der 
eschatologischen Lammessymbolik hatten sich freilich in 
der Mosaikkunst bereits im fünften Jahrhundert gezeigt. 
Das Tagesbedürfnis nach monumentaler Betonung einer 
soeben erst gewonnenen dogmatischen Theorie war ihr 
Ausgangspunkt. Das Konzil zu Ephesus im Jahre 431 hatte 
die Glaubensmeinung von der göttlichen Natur Christi durch 
die Formulierung verschärft, dass der Mutter Jesu die ehr- 
würdige Bezeichnung „Gottesgebärerin" gebühre. In 



■b 



— 66 — . 

heiliger Freude über diese orientalische Bereicherung der 
christlichen Dogmatik war Papst Sixtus III. (432 — 40) un- 
gesäumt darauf bedacht gewesen, ein römisches Gotteshaus 
als feierliche Marienkirche auszugestalten. Deshalb Hess 
er den Triumphbogen der durch den Namen Santa 
Maria Maggiore ausgezeichneten Basilika^) mit musi- 
vischen Darstellungen aus der Jugendgeschichte Jesu aus- 
schmücken, in denen eine Verherrlichung der göttlichen 
Mutterwürde der Maria enthalten war. Wie diese Mo- 
saiken überhaupt ein ausgesprochen griechisches Gepräge 
tragen,^) so liess Papst Sixtus auch im Scheitelpunkt des 
Triumphbogens das griechisch-orientalische Symbol des 
ewigen Wesens der dreieinigen Gottheit, die „Etimasia", 
anbringen. Das herkömmliche Gefüge der occidentalischen 
Lammesmosaiken wurde für gerade gut genug befunden, 
um in den noch unausgefüllten Lücken als dekoratives 
Ornament zu dienen. Aus der Gesamtschar der zwölf 
Apostel erhielten nur die beiden römischen Hauptapostel 
Paulus und Petrus einen Platz zu Seiten der Etimasia. Und 
lediglich die alleruntersten Seitenabschnitte der Bogenwand 
blieben für das aus dem Zusammenhang gerissene, inhalt- 
lich entleerte Sujet der beiden Lämmerzüge mit den be- 
kannten Portalen „Bethlehem** und „Jerusalem*' ver- 
fügbar.3) 

2. Santa Agata. 

Ein destruktiver Gegensatz zur thematischen Ge- 
schlossenheit der Lammesmosaiken scheint auch von dem 
arianischen Flügel des abendländischen Katholizismus aus- 
gegangen zu sein, ohne dass die athanasianisthe Orthodoxie 
gegenüber diesem ketzerischen Kunsteinfluss hellsichtig 
und wachsam genug gewesen wäre. Wenigstens dürfte es 
doch nicht völlig ohne Bedeutung sein, dass im alten 
römischen Stadtteil Suburra der Apsisschmuck des 
arianischen Gotteshauses Santa Agata,*) um 465 ent- 
standen, unter Verzicht auf die christologische Symbolik 
des Lämmerstreifens, also unter Fortlassung des Strom- 
berges, des Lammes, der Schäflein, der Portale, ja sogar, 
vermutlich der Palmen und des paradiesischen Milieus 

*) De Rossi Lf. 14. 15. Garr Tf. 211. Schultze 233—37. 
Beissel 140—42. Kraus I, 321. 414—18. Grisar I, 153. 297 f. Wulff 
220—21. Ajnalov 99 fF. 2) Schultze 237. ") Garr Tf. 213. 214. 
*) Garr Tf. 240i. Beissel 131—32 Fig. 90. Kraus I, 412—13. Müntz, 
Etudes iconographiques et arch<§ologiques. Premiere sörie (Paris 1887) 
65 f. DoBBERT, Repert. f. Kunstwiss. 189U&7. 



überhaupt, nichts weiter als Christus auf der Weltkugel 
zwischen den zu ihm hin eilenden rwölf Aposteln im Bilde 
vorführte. Unter den Füssen des Erlösers las inan die 
Inschrift: „Heiland des ganzen Menschengeschlechts," 



3. San Vitale. 

Derartige Beispiele blieben aber immerhin in der 
Mosaikkunst des fünften Jahrhunderts vereinzelt stehen. 
Um 530 jedoch haben sich die warnenden Anzeichen der 
Auflösung zur kritischen Allgemeinerscheinung heraus- 
gebildet. Auch der um 530 geschaffene Innenschrauck 
von San Vitale zu Ravenna^) beweist, dass die Bild- 
gegenstände der triumphalen Lammesmosaiken in be- 
denklicher Weise begonnen hatten, für die damalige Ge- 
genwart nur noch dekorativ-eklektischen Gebrauchswert 
zu besitzen. Das beherrschende Thema von San Vitale ist 
die euch a ristische Opferidee. Sie kulminiert in dem Opfer- 
lanun des Altargewölbes') und klingt in den Opferszenen 
der Seitenwände aus.') Ein liturgischer Niederschlag 
dieser thematischen Vorstellungs reihe findet sich ganz 
analog in einem Messgebei der pseudo-ambrosianischen 
Schrift „de sacramentis",*) die möglicherweise .von einem 



') Garr Tf. 258-64. Kraus 1, 358—60, 438—40. BEiSSEt 169—80. 
ScHULTZE 218—20. J. P. Richter, Die Mosaiken von Ravenna (1878) 
72 f. KuRTH 1, 88—131. s) Garr 260. ') Kurth I, Tf. 19. 20. *] de 
sacr. IV 6 M5L \6n&: „meniores gloriosissimae Christi passionis 
.... ofTerimus tibi hanc immaculatam hostJam, rationabilem 
hostiam, incruentam hostiam, hutic panem sanctum et calicem vitae 
aeternae; et petimils et precarnur, ut hanc oblationem suscipias in 
sublimi altari tuo per manus angelorum tuorum, skut sus- 
cipere dignatus es munera pueri tui justi Abel et sacrificium patri- 
archae nostri Abrahae et quod tibi obtulit summus sacerdos 
Melchised ech," Dieser schlichte, wie es scheint, specifisch ravenna- 
tische.abermindestensoberitalienischeWortlaut des Abendmahlsgebets, 
der mit dem altmaüändischen bis auf ein einziges Wort genau flber- 
einstimmt (Missale Mediolanense bei Pamelius Ut. lat. (1571) 1, 306fT. 
und bei Probst IV, 18), kehrt auch in der spät-re ichskirchlichen 
Liturgie Roms, sowie aller von Rom beeinflussten abendländischen 
Messordnungen, wieder, aber in einer wortreicheren titulaturfreudigen 
und schwülstigen Fassung. Ob diese Tatsache für eine di es bezö gliche 
Abhängigkeit Roms von Norditalien, und dadurch vom Orient, 
anzusprechen ist? Betreffs der Melchisedek-Fassung scheint jeden- 
falls die Priorität der mailändisch-ravennatischen Kirche zu gebflhren. 
Die Anregungen zu dieser Exemplifizierung auf Abel, Abraham und 
Melchisedek scheinen für die ravennatische Liturgie aus den 
orientalischen Gottesdienstordnungen geflossen zu sein. Die west- 
syrische Liturgie, enthalten im achten Buch der apostolischen 
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ravennatischen Kleriker verfasst ist. Dieser I^itgedanke 
vom geopferten Christuslamm, nach der zentralen Mess- 
praxis 4^r katholischen Kirche eigentlich seit Heraus- 
bildung der priesterkirchlichen Theorien im zweiten und 
dritten Jahrhundert über den Wandel der Zeiten längst 
erhaben, war damals dennoch in besonderem Masse aktuell, 
da in jener Epoche Justinians erneute östliche Einflüsse 
auf liturgischem Gebiet eine Bereicherung der abend- 
ländischen Messfeier herbeiführten. So kam ja um diese 
Zeit von 530 auch erst die formulierte Anrufung des „Agnus 
Dei** in den Abendmahlsgottesdienst des Occidents hinein. 
Der Künstler von San Vitale übernimmt nun nach Belieben 
aus dem traditionellen Gesamtgefüge der römischen 
Lammesmosaiken die ihm brauchbar erscheinenden Einzel- 
elemente und verwertet sie in der Innenausstattung seines 
ravennatischen Gotteshauses eklektisch zur ornamentalen 
Ergänzung des von ihm selbst neuschöpferisch gestalteten 
Bildensembles der eucharistischen Opferidee. Die Concha 
des Altarraumes hat anders, als in einer stadtrömischen 



Konstitutionen, besitzt im Oblationsgebet eine gleiche Bezugnahme 
auf die alttestamentliche Opferdreiheit. Probst I, 266—71. Daniel 
cod. lit. IV, 65. Da sie in den literarischen Grundlagen zum achten 
Buch der apostolischen Konstitutionen, d. h. sowohl in der 
ägyptischen Kirchenordnung (um 300) als auch in der 
hippolytischen Kirchenordnung (um 220) fehlt, dürfte sie 
eine Formulierung sein, die in Antiochien selbst in dieser Drei- 
gliedrigkeit entstanden ist. Zweigliedrig kommt der alttestamentliche 
Opferhinweis unter Beschränkung auf Abel und Abraham auch im 
jerusalemischen, alexandrinischen und kappadozischen 
Kitus vor. Vgl. diesbezüglich die Jakobusliturgie (Probst I, 295 
ff. § 5. Daniel cod. lit. IV, 90), die Markus lit ur'gie (Probst I, 327. 
Renaudot I 136. Daniel cod. lit. IV, 156), die Basiliusliturgie 
(Ppobst in, 397—98). Im späteren byzantinischen Ritus ist, wie die 
sogenannte Chrysostomusliturgie zeigt, auch diese Zweiheit 
in Fortfall gekommen. Im Abendland scheint also die orientalische 
Anregung der Opfervorbilder zuerst in Ravenna aufgenommen worden 
zu sein. Rom folgte nach, aber in überlegterem und routinierterem 
Kirchenton. Zur sekundären römischen Fassung im gehäuften Kurial- 
stil vergleiche Sacramentarium Gelasianum (MSL 74ii79. 
MuR I, 697), Sacramentarium Gregorianum (MSL 78t7. 
MuRlI, 4), Missale Francorum (MSL 72840. Mur II, 694), Missale 
Gallicanum Bobbiense (MSL 72464. Mur II, 778), Stowe Missale 
Probst IV, 52. Die sekundäre Formulierung des Melchisedek-Gebets 
in der römischen Liturgie und die primäre Formulierung in der 
ravennatischen Liturgie sind dann wohl auch zur Einschätzung des 
Umstandes verwertbar, dass zuerst nicht in Rom, sondern eben in 
Ravenna die eucharistische Opf^rsymbolik mit der typologischen 
Trias Abel, Abraham, Melchisedek eine so charakteristische bild- 
nerische Gestalt gefunden hat. 



Basilika, zu Ravenna in der byzantinisch*^ disponierten und 
abgtslimmten Zentralanlage von San Vitale ja nur unter- 
geordneten Wert : So belasst denn der Künstler, zumal 
die unteren Wandflächen der Chorrundung noch genügend 
Platz für Huldigungaszenen zu Ehren des Kaiserpaares**) 
boten, die apsidale Muschel Wölbung einer ;tn dieser Stelle 
üblichen Glorifikation des triumphierenden Erlösers.***) 
Dem Geist der Zeit entsprechend wird allerdings die 
apostolis-che Umgebung Christi, wie sie ehemals beliebt 
*ar, durch eine klerikale ersetzl. Die Triumphgenossen 
des thronenden Christus in dieser apokalyptisch-klerikalen 
Repräsentationsszene sind der Kirchenstifter Bischof 
Ecciesius (524—530) und der Kirchenheilige Militäroberster 
Vitalis. Im einzelnen nun, wie eigenwillig verfügt der 
ravennatische Bildmeister über die vorbildHchen Muster 
der traditionell römischen Farbenverteilung, Linienführung, 
Zusammenordnung I Statt des feierlichen blauen Hinter- 
grujides der älteren römischen Mosaiken betätigt er eine 
unerhörte Liebe zu verschwenderischem Gold und zu 
zartem, heimatkünstlerischem Grün. Statt auf einem Berge 
oder Kaisersessel lässt er den himmlischen Christus in 
jugendlicher unbärtiger Crtjstalt auf einer Weltkugel 
zwischen Kngeln thronen. Dieses Motiv der Weltkugel als 
Thionraum des verklärten Erlösers hatte sich gelegentlich 
auch in Rom schon her vorgewagt, so um 450 im rechts- 
seiiigen Nischenmosaik von Santa Costanza und um 465 
im arianischen Apsismosaik von Santa Agata. Aber zu. 
Ravenna wird die Idee des Weltraumes nicht klar fest- 
gehalten, sondern durch die Idee einer beschränkt irdischen 
Einzelräumlichkeit wieder getrübt. Die Weltkugel zu San 
Vitale ist ein gedankenloser Ersatz des Thronberges. Des- 
halb entspringen auch die traditioneilen, .iber nunmehr doch 
sinnlosen vier Flüsse, ganz unbekümmert um reale Mögiich- 
' keiten, unterhalb dieser Weltkugel, im leeren Nichts, wo 
keine Erde mehr ist. Die üblichen Portale, die in den 
römischen Urmosaiken als Durchgangspforten der Herden- 
' im aligemeinen ist die ravenatische Kunst sehr stark von Rom 
abhängig; das hindert nicht,- dass auch Byzanz ein Wort mitredet, 
Trotz einseitiger Betonung der römischen Einflüsse, wie sie Kraus I, 

440 und Beissei. 174—180 vertreten, wird deshalb auch von der musi- 
vischen Dekoration in San Vitale zu gelten haben, dass bei ihr in be- 
schränktem Masse etwas ahnliches zutrifft, was von der architek- 
tonischen Konstruktion schrankenlos gilt: „Nach Anlage und Detail 
völlig byzantinisch". Dehio-Bezold I, 28. ") Beissei. 174. 175. 
*") Abbildungen des Conchamosaiks Beissel. 173 Fig. 110. Kraus 1, 

441 Fig. 336. ScHULTYE 219 Fig. 66. 



^41 Fig. ; 
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schäflein eine seitliche Abgrenzung des Lämmerfrieses 
bilden, sind aus der Conchawölbung heraus auf die Höhe 
der Triumphbogenwand versetzt und werden daselbst als 
die beiden Städte Bethlehem und Jerusalem bezeichnet. Die 
hirizugehörigen Herdenschäflein sind aus dem musivischen 
Kunstbereich gänzlich verschwunden, dafür aber als 
plastischer Schmuck viermal in Paaren über die Kämpfer 
an den Flankensäulen des Altarraumes verstreut.*) 
Kurzum, die originale Geschlossenheit der lammes- 
symbolischen Bildreihe ist zertrümmert. Nur noch zu- 
sammenhangslose Sprengstücke des triumphalen Bekennt- 
niszyklus sind vorhanden und raubartig zu dekorativen 
Zwecken in einen fremden^ eucharistischen Organismus 
eingereiht. 

b) Biblizistische Bestrebungen. 

Dass das altehrwürdige Bildschema der inhaltlich einst- 
mals so beziehungsreichen trinitarischen Lammesmosaiken 
um das Jahr 530 drauf und dran war, seine so lange Zeit 
mit der Selbstverständlichkeit alles in edlem Sinne Zeit- 
gemässen behauptete Vormachtsstellung unwiderbringlich 
einzubüssen, erhellt auch aus dem nachweisbaren Abflauen 
seiner bekenntnismässigen Totalwirkung. Die Urdar- 
stellungen waren als der konzentriert monumentale Nieder- 
schlag des glaubensfröhlichen Triumphbewusstseins jder 
konstantinischen Epoche gestaltet und empfunden worden. 
Die Wiederholungen müssen nicht in gleichem Sinn als 
symbolische Bekenntnisse einer religiösen Gesamtan- 
schauung aufgefasst, sondern mehr und mehr als 
didaktische Illustrationen biblischer Textvorlagen ver- 
standen worden sein.**) Sonst wäre das Epigonentum nicht 
auf die Idee verfallen, die Einzigartigkeit der ererbten 
apsidalen Monumentalkomposition durch Kumulierung mit 
anderweiten, apokalyptischen Darstellungen auf der 
Triumphbogenwand zu zerstören. Ein als vollständig 
empfundener Gegenstand wird niemals mit Fortsetzungen 
belästigt werden. Weil aber die Bekenntnisdarstellung mit 
dem Christuslamm auf dem Berge nach und nach nur als 
ein Bruchstück aus dem biblischen Erzählungsstoff der 
Apokalypse gewertet wurde, war man bedacht, Pendants 
und Analoga aus der gleichen Vorstellungswelt hinzu zu 
erfinden. Das dogmatische Bekenntnisbild war für die 
Auffassungsgabe des fünften und sechsten Jahrhunderts zu 

•) KuRTH I, Tf. 16. Beissel 170. **) Beachte hierzu auch die 
auf S. 63—64 als möglich erörterten Assoziationen. 



einer biblisch-exegetischen TextiUustration herabgesunken. 
Die Nachwelt meinte, das Bonmot sei ein Zitat. Warum 
sollte es also dem fünften Jahrhundert verwehrt sein, nicht 
auch in Zitaten aus gleicher Quelle künstlerisch sich zu 
betätigen r Deshalb wurde auf der Triumphbogen wand 
fortan gerne eine ergänzende Illustrierung sonstiger ajioka- 
lyptischcr Sujets angebracht, und zwar mit Vorliebe die 
Anbetung des thronenden Herrn durch die vierundzwanzig 
Aeltestcn nach Apk 4 und 5. 

1. San Paolo fuori le mura. 
Zum ersten Male, soweit wir wissen,*) wurde diese 
Szene auf der Triumphbogenwand von San Paolo 
fuori le mura zu Rom um 450, in Ergänzung eines für 

*) Die Verbildijchurg der vierund zwanzig Aeltesten findet 
sich in der christlichen Kunst auch nach Meinung von de Rossi 
Lf. 5 „probablement pas anftrieure au cinquitme sifcle". Gleich- 
zeitig mit der vorbehaltlich überhaupt ältesten Darstellung dieser 
Szene in San Paolo, die nebenbei auch die erste, umfassende 
Textilluslratton aus der Apokalypse gewesen sein dürfte, fällt mög- 
licherweise ein Fassadenmosaih der Petersbasilika, das 
um 1200 durch die langsame Zerstörungsarbeit der Witterungsein- 
flQsse in Zerfall geriet. De Rossi Lf. 20. Schultze 82—83. Kraus 
I. 323-26, 408, Belssel 60. Grisar RQ 1S95, 237—298. Der Zustand 
dieser Frontalausschmückung im elften Jahrhundert ist uns in der 
Zeichnung eines Codex aus dem italienischen Kloster Farfa, jetzt In 
der Bibliothek des Eton College bei Windsor befindlich, aufbewahrt. 
(Faksimile RQ 1895 Tf. II.) „Wir sehen auf der farfensischen Ab- 
bildung zunächst in der Höhe das göttliche Lamm. Es ist in einem 
doppelten Kreis eingeschlossen." „Unter dem Lamme erscheinen in 
einer Reihe die vier Evangelisten." „Tiefer unten zwischen den 
Fenslern und auf den seitlichen dreieckigen Flächen sind die Aeltesten 
der Apokalypse gruppiert, je vier zusammen, in der biblischen Ge- 
samtzahl von vierundzwanzig. Sie tragen Kronen auf den Häuptern 
(nach Apk 4i) und heben mit beiden Händen eine Schale (nach Apk 5i) 
gegen das Lamm empor, indem sie die Hände mit dem Saume ihres 
Palliums bedeckt halten." Grisar RQ 1895, 260. Nun besitzen wir 
aber noch eine kurze Notiz eines im siebenten Jahrhundert, aber vor 
dem Pontifikate Sergius 1. 687—701, lebenden Sammlers von Inschriften 
der Petersbasilika. Dieser Sammler bemerkt kurz tlber das Fassaden - 
mosaik : .quatuor animalia circa Christum sunt picta" RQ 1895, 261. 
Da aber nun die farfensische Zeichnung statt einer Christus- 
figur das Lamm zeigt, so ergeben sich zwei Möglichkeiten zur 
Behebung des Widerspruchs. Entweder ist der Ausdruck des Samm- 
lers vom siebenten Jahrhundert ungenau und bezieht sich nur auf 
den Chris tologischen Sinn eines auch ihm vor Augen befind- 
lichen Lammessymbols. Oder aber das Urmosaik der Peters- 
fassade enthielt in der Tat bis zum siebenten Jahrhunder statt 
des Lammes eine Christusfigur. Dann müsste, etwa wie 
Grisar RQ 1895. 264—66 meint, Papst Sergius I. aus Opposition gegen 
das orientalische Lammesverbot von 692 dies ostentative Sinnbild 
nachträglich an die Stelle einer Christusfigur eingefügt haben. 
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unsere Kenntnis verlorenen Conchaschmuckes, gestaltet.==^) 
In symmetrischen Reihen bringen vierundzwanzig Aeltestcr^, 
je zwölf auf jeder Seite, dem Herrn des christlichen Glauber^L s 
ihre Kronen. „Die Farbenpracht erreicht die höchste Stuf^ -e 
in dem gerade über dem Scheitel des ßogens stehendere» 
Brustbilde des Herrn.**^) Aber gerade diese Halbfigu- r 
Christi dürfte am allerwenigsten ursprünglich sein. „Z u 
Grunde liegt Apk 4. Daher ist anzunehmen, dass das ui 
verhältnismässig grosse und plumpe Medaillonbild Chrisl 
im Scheitel an Stelle einer dem, Texte entsprechenden Dai 
Stellung. — Thron, thronender Christus, Lamm — nacl' 
träglich getreten ist; so wie sie ist, ist die Kompositioiii:3i 
beispiellos. **3) Vitet sagt im übrigen kurz und treffen^ 
über das Ganze der Komposition: „Cette mosaique renoi 
vel6e n'a pas de valeur historique; mais eile suffit poa ^ 
nous apprendre quel etait son style primitif.***) 

2. S. Cosma e Damiano. 

Aehnlich, jedoch unter besonderer Berücksichtigung: 
von Apk 56-u neben Apk 4, ist die Szene um 528 dargestellt: 
worden auf dem TriumpTibogenmosaik von 
S. Cosma e Damiano.^) In der Apsisconcha befindet 

.sich die bereits erwähnte Repräsentationsszene nebst apoka- 
lyptischem Lämmerfries. Das Triumphbogenmosaik' zeigt 
auf einem Altare das Siegeslamm, in der widerspruchs- 
vollen Vorstellungs weise von Apk 5^ zugleich ,,wie ge- 
schlachtet**.^) Auf einem Schemel vor dem Altar liegt 
das Buch mit den sieben Siegeln. Zu beiden Seiten des 

•Altars sind die sieben Leuchter und die vier Tiere verteilt. 
Die Bildfläche der Bogenansätze ist mit den vierundzwanzig 
Aeltesten ausgefüllt, die dem Lamme ihre Kronen dar- 
bringen. Diese Darstellung der vierundzwanzig Aeltesten 
von S. Cosma e Damiano gehört ebenfalls noch zu den 
allerfrühesten Kompositionen des Sujets. Daher erklären 
sich wohl auch manche Unbeholfenheiten in der Formung 

Ider Einzelelemente. Der Künstler des sechsten Jahrhunderts 
muss eben hier in starkem Masse aus sich selbst heraus ge- 

1) Garr Tf. 237. De Rossi Lf. 16. Schultze 83. 232. Kraus 
.1, 322. 324—25. 412-13. Fig. 322. Beissel 138-140. 145. Fig. 96. 
Grisar I, 323. RQ 1895, 262 A 1. Frimmel.5. ^) Beissel 145. «) Schultze 
232. *). Vitet, Journal des savants 1883, 346. '") Garr Tf. 253. De 
Rossi Lf. 5. ScHUtTZE 239. KieAUS I, 418. 419. Beissel 136—38. 
Frimmel 5. Wulff 222. '"') Hier ist die genuin apokalyptische Vor- 
stellungsweise vom Sieg es lamm nicht rein festgehalten, sondern 
von der eucharistischen des Opferlammes durchkreuzt. 



leiten, ohne sich weitgehend an mustergültige Vorbilder 
anlehnen zu können. Wie volkstümlich aber diese, im 
Kirchen seh muck noch neue Vergegenwärtigung der vierund- 
iwanzig Aeltesten bereits für die gottesdienstliche Andacht 
des sechsten Jahrhunderts, das der Apokalypse überhaupt 
ein besonderes Interesse zugewandt zu haben scheint,*) ge- 
worden ist, beweist eine liturgische Bemerkung des 
Bischofs Germanus von Paris um 560, der sich bei dem 
Gesänge des ..Sanctus". nach Abschluss der Evang;lien- 
lesung und während der Zurückbringung des rot verhüllten 
Lt-ktionars vom Ambo. in gläubiger Mystik zusammenge- 
schlossen fühlt mit den überirdischen Lobgesängen der 
vierundzwanzig Aeltesten: „Sanctus autem. quod ledeimte 
sanct« Evangelio clerus cantat, in specie .... viginti 
quatuor seniorum, quos in Apocalypsi Johannes comme- 
morat, qui mittentes Coronas suas ante Agnum dulce 
canticum canta verum."**) 

Aus dieser zunehmenden Betonung des apokalyptischen 
Textzusammenhangs ist ebenso, wie aus den anderweiten, 
bereits erwähnten Sinnverschiebungen ersichtlich, dass der 
konstant! nische Urgedanke der trinitarischen Lammesmo- 
saiken --als einer konzentrierten Wiedergabe der triumph- 
gewissen, kirchlichen Weltanschauung — um das Jahr 530 
im Kunstverständnis der Zeitgenossen seine gottesdi^n^t- 
liche Zentralbedeutung eingebüsst hat. 



Dritte 



schnitt. 



Die Repristjnationen. ^ 

Nachdem die Feststellung gemacht ist, dass die 
triumphale, trinitarische Bildkomposition des apo- 
kalyptischen Siegeslammes zu Beginn des sechsten Jahr- 
hunderts ihre aktuelle Bedeutung verloren hat und als 
innerlich abgetan betrachtet werden muss, bleibt nur noch 
die Aufgabe übrig, die mit Fleiss und Mühe ins Werk 
gesetzten, gcschäftsmässigen und geistesschwachen Re- 

") Im sechsten Jahrhundert entstand eine nicht geringe Erkärungs- 
lilteratur zur Apokalypse. Diese Auslegungsarbeiten sind die ersten 
umfassenden, die den gründlichen Bemühungen eines Viktorin von 
Pettau (um 290) und eines Ticonius aus Tunis (um 380) nach- 
folgten. Zu nennen sind die Apokalypsenkommentare des Pcimasius, 
Apringius, Casstodorus, ferner die pseudoangustinischcn 
Homilien.sämtlichaus derzeit um 540{BoussET 65-61). "MSL12i>i. 
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pristinationen dieses reichskirchlichen Modesujets aus der 
Folgezeit zu streifen. Ihnen eignet weniger die suggestive 
Kraft der Mode, als die lethargische der Gewöhnung. Sie 
sind sowohl von kirchengeschichtlichem wie auch kunst- 
historischem Standpunkt aus keine künstlerischen Schöpf- 
ungen mehr, sondern künstliche Dekorationsprodukte. Für 
den sammelfreudigen Ikonographen haben sie vielleicht 
Liebhaberwert; den Kunsthistoriker aber, der nach einem 
pragmatischen Gesamtbild strebt, interessieren sie in der 
Regel nur als Gradmesser für die technische Kopierfähig- 
keit oder tektonische Geschmacksrichtung der betreffenden 
Epoche. 

a) In der Karolingerzeit. 

Von der Mitte des sechsten Jahrhunderts bis zum 
Ende des achten kommt die eschatologische Lammessym- 
bolik in musivischen Bildwerken, die allerdings während 
dieser Zeit überhaupt nicht häufig sind, fast gar nicht vor. 
Erst als in der karolingischen Renaissance kirchliche 
Apsismosaiken wieder zahlreicher entstehen, bemächtigt 
sich die gestaltungsarme Gewohnheit des altherkömmlichen 
Motives, das in den reichskirchlichen Apsiden monopol- 
artig geherrscht hatte. 

S. Nereo e Achilleo. 

Unter Papst Leo III. (795 — 816) erhielt die römische 
Basilika S. Nereo e Achilleo (um S05) ein Concha- 
mosaik,*) in dessen Mitte auf dem Stromberg ein Kreuz 
stand, zu dem sich von links und rechts je drei Schäflein 
nahten. Ganz offensichtlich zeichnet sich dieser erste, 
karolingische Repristinationsversuch einer überwundenen 
reichskirchlichen Symbolik durch eine grosse Einfachheit 
und Schüchternheit aus. Ein stilkritisches Urteil über das 
Werk ist allerdings erschwert, weil das Mosaik 1596 ent- 
fernt und durch eine völlig andersartige Freskomalerei er- 
setzt wurde. Trotzdem ist aus Analogiegründen zweifellos, 
dass die musivische Arbeit sehr barbarisch und roh 
aussah. 

Santa Prasse de. 

Unter Papst Paschalis I. (817 — 824) ging man bei diesen 
Repristinationsversuchen bereits bedeutend zuversicht- 
licher und unternehmungslustiger zu Werk. Im Concha- 



*) De Rossi Lf. 21. Beissel 208. 



mosaik von Santa Prassede*) um S20 schrieb 
man mit dreister Pünktlichkeit ein ganzes reichskirchliches 
Bildensemble, nämlich das von S. Cosma e Damiano (um 
52S), und zwar wörtlich, ab. Ebenso wurde auf dem 
Triumphbogen die Darstellung der vierund;(wanzig Aeltcsten 
kopiert. Aber wie linkisch und schülerhaft ist diese ge- 
dankenlose Nachbildung! Man kann die müde Dekadenz 
des italienischen Bildschaffens der Karolinger zeit nicht 
schlagender überblicken, als bei einem Vergleich der Mo- 
saiken von Santa Prassede (820) und S. Cosma, e Damiano 
(528). Identisch ist der Aufbau; Im justinianischen Mosaik 
steht Christus zwischen Papst Fehx IV., '-osmas, Paulus, 
Peirus, Damianus, Theodorus. Im karohngischen Mosaik 
steht Christus zwischen Papst Paschalis I., Praxedes, 
Paulus, Petrus, Pudentiana, Zeno. Der Vogel 

Phönix sitzt beide Male ordnungsgemäss auf der 
linken Palme. Die zwölf Schäflein schreiten beide 
Male gebührendst zum Stromberg des Lammes. Ueber 
dem Wasserstrom steht beide Male stilgerecht die Beischrift 
„Jordanes", obschon sonst die karolingische Mosaikkunst 
für Namenszusätzc nicht übermässig sich begeistert. 
Differierend aber, und zwar erschreckend differierend, ist 
der Kunstgeist untl die Gestaltungskraft. ,,Dans la mosaique 
de Sainte - Praxede .... ce sont des formes i^troites et 
anguleuses, des visages amaigris et p^trifies, de grands yeux 
fixes qui ne disent rien, c'est, en un mot, tout un dessin 
qu'on dirait trac^ par une main cnfantine. Les plus 
simples details sont mauvais, et les brebis elles-mßmes fönt 
reffet des morceaux de bois grossierement d^coup^s."**) Das 
Mosaik von Santa Prassede ist das wehmütig anmutende 
Feierabendprodukl einer noch nicht zur Ruhe sich be- 
scheidenden, aber längst zur Ruhe beschiedenen, senilen 
Ermattung. 

Santa Cecilia. 
Unter Paschalis I. kam es zu einem weiteren Re- 
pristinalions versuch. Das Conchamosaik der Basilika 
Santa Cecilia in Tras te vere.***) um 830 
verfertigt, zeigt im Oberteil den triumphierenden 
Christus zwischen Papst Paschalis I., Caecilie, Paulus, 
Petrus, Valerianus, Agatha, im Unterteil den üblichen, 

■) De Rossi Lf. 5. 9. Garr Tf, 285. 286. Schultze 239. Kraus I- 
422-23. Be!SSEl208— 10.210-11, Lijbke-Semrau 11,50. Wulff222 A 2. 
") F. R, Salmon, Historire de l'art chretien aux dix premiers sitcles 
Lille (1891) 351. ~) De Ross! Lf. 11. Garr Tf. 292. Beissel214— 16 
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Lämmerfries. Die dargestellten Figuren sind von schmäch- 
tiger Aufgeschossenheit, die angewandten Farben \on ver- 
letzender Unnatürlichkeit. Die Unlust zu ßeischriften geht 
hier so weit, dass überhaupt keine vorhanden sind. 

San Marco; 

Unter Papst Gregor IV. (827 — 844) wurde das aben- 
teuerliche Wagnis unternommen, bei einer Wiederher- 
stellung des Conchamosaiks von San Marco zu Rom,*) 
um 835, nicht nur die frühere Vorlage nachzuahmen, 
sondern eine selbständige Meinung in die Anordnung 
hineinzulegen. 

Der reichskirchliche Apsisschmuck der Markusbasilika 
hatte, nach dem Wahrscheinlichkeitsergebnis unserer 
Untersuchung (S. 15), das trinitarische Triumphbekennt- 
nis zum Thema gehabt. Im Zentrum der Concha leuch- 
tete ein monumentales, stummberedtes Kreuz. Darüber 
ragte die Hand Gottes; darunter schwebte die Taube des 
heiligen Geistes. Im Sockelband der Concha stand das 
apokalyptische Siegeslamm auf dem Stromberg, zu dem 
von links und rechts je sechs Schäflein heraneilten. 

Diese prononciert symbolisch gehaltene Vorlage des 
vierten Jahrhunderts wurde bei der Dekorierung des Neu- 
baues im neunten Jahrhundert, trotz aller Neigung zu 
bewusatem Antikisieren, doch als zu sehr veraltet 
empfunden. Statt der Kreuzsymbolik begehrte man zum 
mindesten im Zentrum der Concha nach Art der justini- 
anischen Zeit eine klerikale Repräsentationsszene zu sehen. 
Infolgedessen stellte man den triumphierenden Christus in 
eine Umgebung von Hierarchen und Heiligengestalten.**) 
Aus dem Urmosaik der Markusbasilika behielt man die 
Hand Gottes im Scheitel der Concha und das Tauben- 
symboi an der Basis, ebenso den Lämmerfries, bei. 

Stilistisch ist das Markusmosaik des neunten Jahr- 
hunderts . das am meisten barbarische unter allen 
römischen Apsisbiidern. Vielleicht wäre der Niedergang 
der musivischen Kunstübung damals nicht so v/eit fort- 
geschritten, wenn nicht der Bilderstreit im Orient vorher 
auf die Technik zerrüttend gewirkt hätte. Zum Glück ist 
das Apsismosaik der Markusbasilika für längere Zeit die 
Schlussarbeit des gelähmten römisch-byzantinischen Ge- 
staltungsvermögens. 

*) dFRossi Lf. 13. Kraus I, 423. Beissel 217—19. **) Die sechs 
Personen dieses kirchlichen Gefolges sind bereits auf S. 14 namhaf; 
gemacht. 




b) In der Stauferzelt. 

wafir als zwei Jahrhunderte seit der karoHngischen , 
Renaissance, an die sich in Italien eine recht aterile Epoche 
anschioss, vergingen, bis im zwölften Jahrhundert ein 
neuer, hohenstaufisch-byzantinischer Kunstaufschwuiig an 
die musivische Wiederbelebung traditioneller Bildeleincnte 
sein eifriges Streben setzte. Mittlerweile war aber in die 
'Volksseele der europäischen Nationen etwas unstet Fahriges 
hineingeraten. Seit Beginn der Kreuzzüge (1096) iibertrug 
sich die Lust am Vagabundieren und Umherstreifen aus 
der geographischen Wandermanie auch in das geistige und 
- künstlerische Gemütsleben. Ein fantastisches Gemisch des 
krausesten, von überall het zusammengeholten Wirrwarrs 
ist der Modegeschmack, der nicht nur in der Spielmanns- 
dichtung, sondern auch in der italienischen Mosaikkunst 
sich kundgibt. Die Zeitparole für die neu entstehenden 
Apsisbilder lautet nicht mehr, wie im neunten Jahrhundert, 
bloss auf Repristinierung einer fertig zu übernehmenden, 
einheitlich geschlossenen, monumentalen Komposition, son- 
dern auf möglichst universale Kombinierung inögHchst 
vielgestaltiger, gierig zusammengeraffter Repristioations- 
elemente, 

Die ikonographische Entwicklungsgeschichte dieser 
repristinierenden Kombinationskunst kann im Rahmen 
des vorliegenden Teildrucks nicht mehr durch eine Einzel- 
analyse der Mosaiken von San demente, Santa Maria in 
Trastevere, San Pietro, San Giovanni in Laterano, Santa 
Maria Maggiore näher gekennzeichnet werden. Es genüge 
deshalb, die allgemeinen Grundtatsachen hervorzuheben. 
Die künstlerische Absicht und die bildnerische Methode sind 
bei diesen Mosaiken der Stauferzeil überall in gleicher Weise 
veräusserlicht. Das gewollte Ziel ist der verblüffende, deko- 
rative Effekt ; das benutzte Mittel die kritiklose, antiquarische 
Eklektik. Der oberflächhchen Anlage entspricht das hohle, 
innere Ergebnis : Die radikale, thematische Zerfahrenheit 1 
Mit dem Ausgang des Ducento verschwinden diese musi- 
vischen Akkumulierungen heterogener Dekorationsbestand- 
teile aus der Kunstgeschichte. War die Mitwelt endlich 
dieser prunkenden Seelenlosigkeiten müde geworden? Die 
kombinierenden Repristinationen hätten wohl kaum an der 
Müdigkeit des Zeitalters allein ihr Ende gefunden, wenn 
nicht vielmehr schöpferische Morgenfrische durch Vor- 
ahnung und Erblühen neuer Daseinsfülle sie in Vergessen- 
heit gebracht hätte. 
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Eine derart persönlich orientierte Zeit, wie sie 
mit der Protorenaissance heraufzog, konnte an die 
charakterlose Unpersönlichkeit des Repristinierens. 
sich nicht verschwenden. Sie musste selbst- 

schöpferisch neugestalten. Und hätte sie es von innen 
heraus nicht gemusst, so wäre ein weiteres Forterben der 
reichskirchlichen Lammesmosaiken inzwischen infolge 
äusserer Anlässe zur Unmöglichkeit geworden. Mit dem 
Trecento begann für die Stadt Rom eine Zeit politischen 
und geistigen Tiefstandes. Die gewaltsame Verlegung der 
kirchlichen Zentralregierung nach Südfrankreich bedeutete 
für Mittelitalien eine Entblössung von allen ideellen und 
materiellen Kräften zur Kunstpflege. Die Kontinuität 
der römischen Moßaiken war dadurch von selbst für lange 
zerschnitten; ja sie blieb für immer abgerissen, weil nach- 
mals alle Fortschritte der ewigen Stadt auf künstlerischenn 
Gebiet sich nur noch als Eroberungen Roms durch den 
florentinischen Geist, dem nunmehr die Führung anheim- 
gefallen war, vollziehen konnten. Ausserdem hatte die 
Frömmigkeitsentwicklung der Renaissancezeit auch in 
der ♦künstlerischen Ausstattung des Kirchenraums Wert- 
verschiebungen verursacht. Die Apsiswölbung war ihrer 
herkömmlichen Bedeutung als Ziel und Mitte des inneren 
Kirchenschmucks verlustig gegangen. Die individuelle 
Frömmigkeit hatte sich in Hausandacht und Kapellendienst 
zu sehr daran gewöhnt, die Stäjtte ihrer Gebete durch ge- 
malte Tafelbilder, die Korrelate des religiösen Subjektivis- 
mus, verschönt zu sehen. Einflüsse nordischer Gotik mögen 
mitgewirkt haben, fortan auch bei Auszierung des Kirchen- 
gebäudes alle Innenkunst in der modulationsfähigen An- 
dachtsglut eines Altargemäldes, statt in der reservierten 
Korrektheit eines musivischen oder al fresco behandelten 
Conchaschmuckes kulminieren zu lassen. Alles in allem : 
Die wiederholten Winke des Geschichtsverlaufs besagten, 
dass die Frist der reichskirchlichen Lammesdarstellungen 
beeiKiet sei. 



Der Verfasser 



Franz Meinecke, Sohn des Rettdanten di-t- Stadlhaiipihasse 
Gustav Meinecke zu Frankfurt am Main, ist geboren zu 
Frankfurt am 28. April 1880, besuchte seit Herbst 1886 
die Klinger-Oberrealschule, seit Ostern 788p das Kaiser- 
Friedrichs-Gymnasium seiner Vaterstadt und widmete steh 
von Ostern i8q8 bis Ostern igoi dem Studium der evan- 
gelischen Theologie auf den Universitäten Halle, Heidelberg, 
Marburg, Giessen. Im Herbst ifoi und zu Ostern ipoj 
absolvierte er die beiden theologischen Staatsprüfungen für 
den preussischen Konsistorialbesirk Wiesbaden und ivar 
insawischen ein Jahr lang Mitglied des Predigerseminars zu 
^Jlerborn. Die pfarramtliche Praxis betrat er seit Ostern 
B^o^ im Dekanat Wiesbaden-Land als Vikar. 

Im Frühjahr 1904 setzte er auf der Universität 
^-Strassburg zu vertieften theologischen Studien ein, bei denen 
sein Interessenkreis auf die Nachbargebiete der christlichen 
Archäologie und allgemeinen Kunstgeschichte ausgedehnt 
wurde. Auf diesen Grundlagen suchte er in rezeptiver und 
produktiver Arbeit weiterzubauen, auch ncuhdem im Frühling 
igay mit seiner in Wiesbaden erfolgten Ordination dtc 
Rückkehr in den kirchlichen Beruf vollzogen war. Im 
Vorsommer igoj versah er die zweite Pfarrei der Markt- 
kirchengemeinde zu Wiesbaden. In den folgenden drei 
Jahren wirkte er als Hilfspfarrer an der Weissfrauen- 
kirche SU Frankfurt. Seit Mai igo8 geniesst er eine 
wissenschaftliche Beurlaubung, in deren Verlauf er zu 
Strassburg in der philosophischen Fakultät zum Doktor 
promovierte. 

Seine Einführung in die Kunstwissenschaft verdankt 
der Verfasser den reichen Bildungsmöglichkeiten des kunst- 
historischen, sowie des klassisch • archäologischen Institutes 
der Universität Strassburg, insonderheit dem Unterricht der 
Herren Professoren Dr. Dehio, Dr. Michaelis, Dr. Winter, 
Dr. Polaczek und Dr. Hartmann. Auf dem Spezialgebiet 
der christlichen Archäologie war Professor Dr. Picker 
ein allzeit williger, gleichmässig gütiger Berater. Die hier 
empfangenen Impulse sind in erster Linie der vorliegenden 
Abhandlung förderlich gewesen, deren Resultate in spar- 
samer Müsse nebelt Erfüllung der Berufspßichtrn gewonnen 
worden sind. 
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